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«El Creador que hizo nuestra tierra y todo lo que está sobre ella, la abarcó con su mirada 
y vertió el río de su bendición sobre todo el orbe. Desde su misterioso taller, esparció 
sobre nuestro globo miles de cosas infinitamente diversas que dan frutos infinitamente 
distintos y que brotan rápidamente en su honor en el jardín más grande y colorido. 
Maravillosamente guía su sol en círculos medidos. [...] Con ojo ecuánime se fija en un 
gran momento sobre la obra salida de sus manos y recibe con complacencia la obra de 
toda su naturaleza» . 1
Wilhelm Heinrich Wackenroder 
«Todas esas cosas le alaban, en quietud y movimiento, en lo más humilde de la tierra y 
en lo más alto de los cielos, en la antigüedad y en la renovación. Cuando ves estas cosas 
te alegras, te elevas a su Artífice y contemplas con el entendimiento lo invisible por lo 
visible... Si hermosas son las obras, ¿cuánto más lo será quien las hizo?» . 2
San Agustín 
 Wackenroder, W. H., Efluvios cordiales de un monje amante del arte. Con una reseña de August 1
Wilhelm Schlegel. KRK Ediciones, Oviedo 2008, pp. 129-130.
 San Agustín, Enarrationes in Psalmos., CXLVIII, n. 15. Citado en: Antuna Rey, L., Qué es lo bello. 2
Introducción a la estética de San Agustín. Instituto Luis Vives de filosofía, Madrid 1945, p. 183.
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1. INTRODUCCIÓN 
En una ocasión cayó en mis manos un manual sobre literatura alemana , donde 3
las Confesiones de un monje enamorado del arte (1796) de W. H. Wackenroder eran 
consideradas la primera obra escrita de carácter completamente romántico en el ámbito 
alemán. Por entonces tenía ya muy grabada en mi mente una imagen, quizá una de las 
más significativas del romanticismo de este mismo país: Monje frente al mar (1810) de 
C.D. Friedrich. La conexión fue instantánea, y al tiempo me vinieron al recuerdo las 
imágenes de Catedral en invierno (1821) de E. F. Oehme, donde se distinguen las 
figuras de unos pocos monjes solitarios vestidos de negro deambulando entre las ruinas 
de una catedral gótica; y la de Abadía en el robledal (1810), del mismo Friedrich, 
compañera del Monje, en la que una serie de monjes, esta vez en grupo, avanzan en una 
procesión fúnebre, cuyo destino son también las ruinas góticas de un antiguo 
monasterio. A ello se añadía que la vida monástica, es decir, su origen, desarrollo, 
manifestaciones literarias, artísticas y culturales, siempre ha sido un tema que ha 
despertado en mi un especial interés. Teniendo en las manos estos elementos, es como 
comienza a tomar forma el trabajo presentado a continuación. 
En el avance de la investigación sobre la posible relación entre ambas obras y 
trayectorias vitales, las de Wackenroder y Friedrich, cada vez más datos me conducían, 
de una forma y otra, a fijarme en un nombre muy concreto dentro del monaquismo, 
menos conocido como monje que por obispo o Padre de la Iglesia: San Agustín de 
Hipona. A lo largo de esta introducción iré desgranando cuáles fueron las ideas que me 
han conducido a establecer una relación entre aquellos dos hombres con la figura del 
Hiponense. 
El pensamiento humano se detiene incansablemente a lo largo de la historia ante 
vetustas cuestiones aún sin resolver, a pesar de la reincidencia, sobre el mundo y su 
sentido, su contenido inabarcable, y el misterio de la presencia del hombre dentro de él. 
 El manual era: Hernández González M. I., Sabaté González, D., Narrativa alemana de los siglos XIX y 3
XX. Síntesis, Madrid, 2005. Idea confirmada más tarde con, entre otras, la lectura de la introducción que 
acompaña la edición española de este libro de Wackenroder, utilizada para el presente trabajo (Efluvios 
cordiales de un monje amante del arte con una reseña de August Wilhelm Schlegel. KRK Ediciones, 
Oviedo, 2008), en la que su autor, Héctor Canal, afirma que nos encontramos ante un «librito considerado 
como documento inaugural del “Frühromantik”» (p. 13) y señala como Wackenroder y su fiel amigo 
Ludwig Tieck 1773-1853), al que se atribuyen algunos capítulos de la obra, han sido considerados por la 
crítica fundadores del Romanticismo temprano (p. 42).
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Situación fuente constante, por tanto, de incertidumbres e inquietudes que le arroja a 
buscar una respuesta, para poder descansar el espíritu en su sentido último, y definitivo, 
cierto, inamovible, no susceptible ya de relativismos ni errores. 
Desde los comienzos históricos de la humanidad se han ido quedando para 
nosotros, para la posteridad, numerosos testigos silenciosos —en forma de obras de arte 
principalmente— de cómo el hombre ha percibido en torno suyo, a partir de entonces y 
después de forma permanente, la presencia de una fuerza que, fuera de él, parece 
controlarlo todo, ordenar el caos, y caotizar el orden. Insoslayable, ineludible, ¿temible? 
Con el transcurrir de los siglos el hombre no lo siente como un poder destructor, sino 
como un ser con quien casi sin querer comienza a necesitar comunicarse, intuyendo la 
existencia de un vínculo por el que ambos, hombre y «desconocido» están religados, 
unidos, pues este misterio no deja de actuar a su alrededor, e incluso dentro de él.  
Si todas aquellas cualidades: poder, misterio, actuación omnisciente y 
omnipresente en el mundo y en la vida de los hombres, son las características esenciales 
de esta fuerza, no puede ser sino una potencia no humana, pues carece de límites en el 
espacio sobre el que actuar y en el tiempo en que perdurar, nunca cesa, es eterna, es 
infinita, será por tanto divina. Distintos nombres, varias divinidades, diferentes órdenes, 
analogías, narraciones, mitos, barro, piedra, leyendas, civilizaciones, siglos, estratos de 
historia, pueblos, un pueblo, un sólo Dios, patriarcas, profetas, desiertos, destierros, 
milagros, Nazaret, Encarnación, treinta años de vida escondida, Cristo, Padre e Hijo, 
vida y muerte, batalla singular, apóstoles, discípulos, y más historia: cristianismo.  
Recorriendo este camino, el hombre accede dentro de sí a un espacio vital, allí se 
desarrolla la capacidad de ahondar en la experiencia de lo divino en torno a sí mismo y 
dentro de sí mismo. Lo hace, no pasivamente, sino cuidando el ejercicio de una cualidad 
especial, común a todos, convertida en  aptitud si se desarrolla, pero perdida si cae en el 
olvido con la falta de uso, la del silencio, la escucha, en definitiva, la de la 
contemplación.  
El medio primigenio en el que el ser humano ha encontrado siempre el lugar más 
privilegiado para poner en funcionamiento esta virtud, ha sido al mismo tiempo aquel 
donde su capacidad de admirar, amar, temer, desesperar, adquiere un acento más fuerte, 
despertándose con mayor contundencia: la naturaleza. El bosque, la montaña, los 
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campos, el desierto, le hablan de la magnificencia de una obra y de la envergadura 
sobrenatural del artífice oculto y, al mismo tiempo, revelado en ella.  
En los tres primeros ámbitos enumerados, a la vista de grandes picos, frondosos e 
infinitos bosques, campos llenos de cultivos, o simplemente de flores y hierba, no 
parece difícil percibir esta mano hacedora, pero ¿qué ocurre en el desierto? Nada, el 
hombre, el yermo, ausencia de frescor, de comodidad, sin deleite para la vista, ni para el 
oído, ni para el resto de los sentidos. Aquí el hombre parece encontrarse únicamente a sí 
mismo frente a un vacío. Pero, por el contrario, resulta ser, paradójicamente, el lugar 
donde surgió y se desarrolló una forma de rica, de profunda vida interior y espiritual, 
pues es en este lugar, en medio del páramo, dónde tuvo su origen el monacato cristiano. 
Sin embargo, aún antes de este momento, siglo III, nos encontramos con aquella 
serie de hechos fundamentales para la religión cristiana, acaecidos en el desierto mucho 
antes del nacimiento del monaquismo. No en vano, será en este paraje, en la península 
del Sinaí, donde tengan lugar las revelaciones más trascendentales de Dios al hombre en 
el seno del pueblo de Israel. Podríamos definir incluso el desierto como el lugar donde 
nace dicho pueblo, tras cuarenta años de dura peregrinación a través de él, para alcanzar 
la Tierra Prometida después de su salida de Egipto.  
Cuarenta días y cuarenta noches pasó Elías —considerado dentro de la 
historiografía del monacato cristiano como uno de los más claros antecedentes— en el 
desierto hasta llegar al monte Horeb, donde se refugia en una cueva y dialoga con el 
mismo Dios.  
Un lugar siempre presente a lo largo de la pervivencia histórica del pueblo de 
Israel, pues más tarde, durante su destierro en Babilonia (s. VI a. C.) su vida se 
convertirá en un nuevo desierto, sin hogar propio, ni templo. En estas circunstancias, las 
palabras del profeta Isaías supondrán para los israelitas una llamada a la esperanza, al 
anunciar la salvación posterior, vaticinada también en medio del yermo: Una voz grita: 
en el desierto preparadle un camino al Señor. allanad en la estepa una calzada para 
nuestro Dios (Is 40, 3-4) , abriré un camino en el desierto, corrientes en el yermo (Is 4
43, 19).  
 Sagrada Biblia (CEE), B.A.C., Madrid 2012. Todas las citas bíblicas que aparecerán a lo largo del 4
presente trabajo serán tomadas de esta edición.
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Esta última profecía anuncia la futura llegada de aquella «voz que clama en el 
desierto», la del mismo San Juan Bautista, precursor de Cristo, que resonará en el 
páramo exclamando: Preparad el camino al Señor (Mc 1, 3).  
Al desierto será donde se dirija Jesús, precisamente después de ser bautizado por 
Juan, para retirarse durante cuarenta días, preparándose con oración y ayuno antes de 
comenzar su vida pública. Allí es tentado por el diablo en tres ocasiones, es entonces 
cuando esa tierra baldía se convierte en lugar de prueba y de combate espiritual. 
El último desierto bíblico aparece referido en el Apocalipsis (Ap 12), y aquí es el 
lugar preparado por Dios para proteger y alimentar a la mujer vestida de sol, imagen de 
la Iglesia y de María, después de sufrir la amenaza del dragón antes de dar a luz a su 
hijo. 
Por tanto, el desierto se configura, dentro de la religión cristiana, como lugar de 
revelación de Dios y como vía de purificación, donde el hombre lucha por lograr la 
victoria sobre aquellas tentaciones, frente a las cuales el consentimiento supone la caída 
de su naturaleza y la degradación de su condición.  
Lugar propicio para la soledad, la oración, el desprendimiento, para la 
consagración a Dios, siguiendo fundamentalmente el ejemplo de Cristo. Es el camino 
que quieren seguir los primeros monjes cristianos. 
Pero no hemos de considerar el desierto como una suerte de asilo tras la huida del 
mundo, al que llegar para alcanzar la plenitud de esa vida interior. No se trata aquí de un 
irse «evadiéndose de», sino de un retirarse para «encontrarse con», pues el desierto 
parece ser el lugar más favorable donde pueda darse un anhelado encuentro: el del 
hombre consigo mismo, con su naturaleza y el sentido de su vida; el encuentro del 
hombre con Dios.  
Así, el desierto no supone para los monjes el enfrentamiento a un vacío, muy por 
el contrario, para estos hombres es la del desierto la atmósfera ideal para lo 
diametralmente opuesto, es decir, para hallar a Aquel que lo es Todo. No es evasión, por 
tanto lo que allí se realiza sino, por un lado, la renuncia a lo temporal, a lo efímero de la 
vida, y, por otro, un movimiento que es manifestación de un deseo, de un anhelo, 
ansioso de ser colmado, pues no es en el desierto donde se encuentra el vacío, sino 
dentro del propio hombre. Existe en su interior un espacio, directamente comunicado 
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con aquél otro propicio a la contemplación, que necesita ser llenado, y el mundo no 
basta. En palabras de Orígenes: 
«Hay que dejar el mundo si queremos seguir al Señor. Hay que dejarlo,  
digo, no como lugar, sino como modo de pensar, no huyendo por los caminos,  
sino avanzando por la fe» . 5
Esta realidad hace necesario el matizar aquí una afirmación vertida respecto a las 
razones que ocasionan la marcha de muchos cristianos hacia el desierto. Se ha atribuido 
a las persecuciones llevadas a cabo por parte de los emperadores romanos, la primera 
con Decio a mediados del siglo III, el hecho de que estos hombres decidieran retirarse 
del mundo. Pero en respuesta a esta hipótesis habría que señalar, en primer lugar, que 
dar la vida en defensa de su fe tenía un valor extraordinario para los cristianos, pues 
suponía imitar hasta el extremo el modelo de Cristo, es decir, morir como mártir 
resultaba ser, en este sentido, el camino más directo al cielo. Las grandes cifras de 
mártires cristianos y las actas martiriales dan buena cuenta de como para ellos este tipo 
de muerte era similar a ganar una corona, la corona del martirio, al modo de aquella otra 
laureada, otorgada en la cultura latina como signo de victoria, pero de victoria temporal, 
siendo en cambio esta otra para un cristiano un galardón equivalente a un triunfo 
imperecedero, válido por toda la eternidad.  
Por otra parte, cuando alguien emprende una huida, procura dirigirse a un lugar 
que le proporcione circunstancias mejores en comparación con aquellas de las cuales se 
aleja, pero, desde luego, no era una vida fácil la de la ascesis en pleno desierto; de hecho 
esta opción era considerada por muchos, precisamente, como una suerte de martirio, que 
no conllevaba la muerte física, pero sí la muerte a uno mismo mediante mortificaciones 
y sacrificios, y al mismo tiempo, un camino para alcanzar la vida eterna imitando a 
Cristo en su despojamiento.  
Esta forma de vivir con los ojos puestos en la eternidad, en la salvación futura, 
rindiendo culto a Dios, en lucha vigilante contra la tentación y renunciando a toda 
ligadura temporal, se convierte en una especie de gran oasis, generador de una 
 Colombás, G. M., El monacato primitivo. B.A.C., Madrid 2004, p. 35.5
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sustancial transformación de aquellos desiertos egipcios, y que describe muy bien San 
Juan Crisóstomo en una de sus homilías: 
«Si ahora visitas el desierto de Egipto, lo verás convertido en el más 
hermoso paraíso; allí coros incontables de ángeles en forma humana, y 
muchedumbre de mártires, y congregaciones de vírgenes; allí destruida la  tiranía 
del diablo y esplendoroso el reino de Cristo... Por donde quiera de aquel país 
puede contemplarse el ejército de Cristo, su regia grey, la vida de las potencias 
superiores... En fin, no está tan brillante el cielo con el vario coro de sus estrellas 
como el yermo de Egipto desplegando ante nuestros ojos por doquiera las tiendas 
de sus monjes» . 6
Podemos decir que, en cierta medida, en ellos se hace realidad la profecía de 
Isaías, al que así dijo Dios: Haré brotar ríos en cumbres desoladas, en medio de los 
valles, manantiales; transformaré el desierto en marisma y el yermo en fuentes de agua. 
Pondré en el desierto cedros, acacias, mirtos y olivares; plantaré en la estepa cipreses, 
junto con olmos y alerces (Is 41, 18-19). De forma similar nos lo hace ver también San 
Atanasio en su vida de San Antonio: 
«Viendo las cabañas de los monjes no se podía menos que exclamar: ¡Qué 
bellas son tus tiendas, oh Jacob! ¿Qué bellos tus tabernáculos, Israel! Se 
extienden como un amplio valle, como un jardín a lo largo de un río; como áloe 
plantado por Yahvé, como cedro que está junto a las aguas» . 7
Lejos les queda el mundo, cultivan su vergel en medio del desierto, convertido en 
morada tras su retiro de una vida que por obra del propio hombre se ha vuelto hostil. 
Las luchas por el poder, características del gobierno del Imperio Romano, están 
marcadas por un incansable deseo de expansión y dominio, hasta el punto de convertirse 
en habituales los asesinatos por el trono, las intrigas y venganzas. Celebraciones y 
 In Math. hom. 8, 4. Citado en: ibid., p. 46.6
 San Atanasio, Vida de San Antonio. Biblioteca de patrística. Editorial Ciudad Nueva. Madrid 1994, p. 7
79.
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excesos, pompa imperial, y espectáculos cruentos para el pueblo. Nada de esto parece 
hacer verdaderamente feliz al hombre. Unos insisten en continuar por ese camino, otros 
descubren en la fe, y algunos de estos últimos, en la consagración entera de sus vidas a 
ella, el auténtico sentido a la existencia: la fidelidad y el amor a Dios, y la esperanza en 
la vida eterna. 
Y lo que en un principio era un camino interior en soledad, se convirtió,  no 
pasando mucho tiempo, en una peregrinación espiritual en comunidad, gracias 
principalmente a la vocación y trabajo de San Pacomio. Un joven soldado romano 
(287-346), nacido en la alta Tebaida, quien una vez licenciado de su servicio militar 
decide no sólo abrazar la fe cristiana, sino además la vida anacorética, conviviendo 
durante años con el su preceptor: Palamón. Acabada su formación, se dirige al desierto 
egipcio de Tabenesi, donde, según consta en su biografía , una voz le dijo que 8
construyera allí una morada porque un grupo de hombres llegarían hasta él para hacerse 
también monjes. Así fue, primero vivió junto él su hermano Juan, con cuya ayuda 
construye el monasterio, y más tarde irían uniéndose progresivamente otros tantos. 
Después de un primer intento fallido, la segunda comunidad comienza su andadura, y 
como fruto de la experiencia, Pacomio elabora la primera regla monástica .  9
Tanto el ascetismo, como la vida en comunidad, serán fenómenos en expansión 
durante todo el siglo IV además de por todo Egipto, también en Siria, África, y Europa. 
Sin embargo, el monacato cristiano en general no derivará del egipcio en particular, sino 
del ejemplo de Cristo mismo, de los profetas, de la vida apostólica, aunque luego se 
vaya alimentando del ejemplo y difusión de los escritos y noticias de los diferentes 
eremitas y congregaciones.  
Desde entonces, y a lo largo de la historia, surgirán numerosos grupos de monjes, 
y el desierto dará paso a la construcción de conventos y monasterios, en los que se 
busca igualmente el recogimiento y el alejamiento del mundo. Pasando el tiempo estas 
comunidades irán definiendo con mayor precisión su opción de vida recogida en 
 Concretamente en la obra L. Th. Lefort, Les vies coptes de Saint Pachôme et de ses premieres 8
successeurs, citada en op. cit., n. 5, p. 93.
 El original copto está perdido, únicamente se conservan unos fragmentos hallados en 1919. La antigua 9
traducción griega desapareció por completo, conservamos la traducción latina que hizo san Jerónimo en el 
404, a petición del sacerdote Silvano, viendo que eran muchos los latinos que comenzaban a formar parte 
de la comunidad pacomiana.  
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diversas reglas monásticas. De este modo nacerán las diferentes órdenes: agustinos 
(siglo IV), benedictinos (siglo VI), cistercienses (siglo XI), cartujos (siglo XI), 
carmelitas (siglo XII), franciscanos (siglo XIII), dominicos (siglo XIII), jerónimos 
(siglo XIV), capuchinos (siglo XVI); cada una de ellas con un carisma distinto, así 
encontramos órdenes contemplativas, de predicadores, o mendicantes, siendo todas 
complementarias entre sí en el seno de la Iglesia.  
Llegados a este punto, una vez revisada brevemente la historia del monacato 
cristiano para contextualizar el estudio presente, convirtamos mentalmente este repaso 
en el movimiento ágil, en nuestras manos, de las páginas de un libro que contuviera la 
recopilación de la historia del hombre reflejada en imágenes, poemas, documentos, 
característicos cada uno de una época. Si en este momento, detuviéramos el pasar de las 
páginas en un punto, a caballo entre el siglo XVIII y XIX, ¿qué imagen podría 
aparecer? Quizá la de un paisaje, la de una partitura, una carta, quizá un poema: 
«Aquél que a solas en su alcoba, 
amargas lágrimas llora; 
a quien el entorno se le aparece 
teñido de penuria y miseria. 
Aquél que mira hacia tiempos pasados 
como a un profundo abismo 
al que desde todos lados 
un dulce dolor arrastra. 
Como si maravillosas riquezas 
allí hubieran sido para él acumuladas, 
y corriendo hacia el candado que las guarda 
sin aliento las agarrara. 
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El futuro se encuentra en una desierta sequedad 
horriblemente larga e inquietante. 
Por todas partes vaga, solo, errante, 
buscándose a sí mismo impetuosamente. 
Caigo llorando en sus brazos: 
una vez me sentí como tú, 
pero me recupere de mi aflicción 
y ahora sé dónde eternamente descansar. 
   
Debes, como yo, confiar en un Ser, 
que profundamente amó, sufrió; y murió. 
El mismo que murió con alegría extraordinaria 
por aquellos que le causaron tanto dolor. 
Murió, y cada día sin embargo 
puedes sentir su amor, 
y confiar que en todo momento 
a sus brazos puedes arrojarte con ardor. 
Con Él llega sangre nueva y nueva vida 
a tus restos mortales; 
y cuando tu corazón le entregas 
el suyo será por siempre para ti. 
Lo que perdiste, Él lo ha encontrado; 
a su lado encuentras lo que amabas, 
y eternamente contigo queda, 
lo que por su mano ha retornado» . 10
 Novalis, Werke. Vol. 1. Carl Hanser Verlag, Darmstadt 1978, pp. 184-185. (Traducción propia. Todos 10
los textos citados cuya edición citada sea en alemán, han sido traducidos personalmente).
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Estos versos componen el tercer canto de los Cánticos espirituales escritos por 
Novalis en pleno nacimiento del siglo XIX, entre los años 1799 y 1800. Nos hablan de 
un hombre solo, habitante de un mundo desolado, triste, amargo, que echa la vista atrás 
con añoranza de tiempos mejores. El futuro, un desierto, destino demasiado árido para ir 
en su busca. ¿Quién podrá venir en su auxilio? ¿Quién le rescatará y hará del desierto 
del corazón humano de nuevo un paraíso? Aquel que «amó, sufrió y murió», es decir 
Jesucristo mismo, le devolverá lo perdido, la eternidad, en una vida nueva, si le entrega 
el corazón, si le busca, si se arroja en sus brazos. ¿No es esta la descripción 
«romantizada» de la vida de los monjes a los que nos venimos refiriendo? Es decir, la 
invitación a salir de un mundo perdido en su vanidad y concupiscencia, a poner la vista 
en tiempos mejores, los de los cristianos pretéritos; y una expectativa: caminar al 
desierto, al de las arenas de uno mismo, a un lugar desnudo de todo lo banal. El 
consuelo y auxilio en las penalidades de tal ascesis: Cristo, su palabra y su ejemplo; el 
premio: la vida eterna.  
Un poeta romántico europeo nos habla de unos fundamentos para la vida del 
hombre igual de esenciales para los religiosos, habitantes del lejano desierto egipcio 16 
siglos antes. Bases que, desde entonces, han persistido prácticamente invariables a lo 
largo de toda la historia de esta forma de vida. El poema es una buena muestra de cómo 
algunos de los intereses, inquietudes y sentimientos, de aquellos hombres de hábito, y 
de hábitos sencillos, se integrarán también, en cierto modo —pasados por el tamiz de la 
experiencia artística y estética de la vida— en la existencia de poetas y artistas 
partícipes del movimiento romántico, y más concretamente del alemán. Por eso, no 
extraña ya el perfil del autor imaginario de la obra inicial del movimiento, las 
Confesiones de Wackenroder: el monje enamorado del arte. 
Hemos escogido el cántico de Novalis, además de por su contenido concreto, 
porque la obra en general del joven poeta constituye un testimonio de la cuidada vida 
interior apreciable en la mayoría de los componentes del movimiento, aspecto muy 
cercano a las notas esenciales de la vida monástica. Además, la preocupación por los 
asuntos del espíritu vendrá acompañada de un significativo cambio de misión para la 
poesía, por ende para el arte, y como consecuencia también para el poeta y el artista. 
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Ya no está «concebida para agradar o como pasatiempo [...] busca fundir lo 
separado, ya sea el sujeto con el objeto, el cuerpo con el espíritu, el hombre con la 
naturaleza, Dios con el mundo. Y a tono con esta misión nueva, el poeta ya no podrá 
vivir en el mundo cotidiano de los demás, en el mundo de las tradiciones y costumbres, 
[...] la poesía hace de él un verdadero solitario que clama en el desierto, [...] sacerdote 
del templo del arte» . Situación que afectará no sólo al poeta, sino asimismo, como 11
decimos, al artista, pues «la gracia y el don de la creación teológicos han alcanzado al 
artista», ya que el arte se llega a concebir como «una revelación divina y el artista 
asume papeles que lo hacen coincidir con el sacerdote» . Esta transformación deriva de 12
unas causas concretas. 
La nueva condición de poetas y artistas les acerca a la de los hombres que han 
consagrado su vida a la religión, y va a nacer en unas circunstancias muy similares a las 
dominantes en el contexto originario del monacato cristiano. En ambos casos, dichas 
condiciones históricas actuarán como acicate para el surgimiento y desarrollo de estas 
formas de vida. Aquel momento histórico eran, como vimos, los años de dominio sobre 
medio mundo del Imperio Romano; ahora, en la época en que vamos a movernos, 
finales del XVIII y principios del XIX, su lugar lo ocupa el Imperio Napoleónico, 
demostrándose así como el deseo de poder y dominio es una constante en la vida del 
hombre a lo largo de los siglos, aún despierta y eficiente en el espíritu humano. Los 
dioses del paganismo de entonces se han sustituido por un nuevo Olimpo, habitado por 
las diosas razón y ciencia; al tiempo que surge otro tipo de persecución contra la 
religión cristiana, más concretamente contra la católica, pues los filósofos ilustrados no 
dejarán de criticarla con severidad en sus reflexiones y escritos. 
La situación europea, tanto desde el punto de vista político como social, estará 
marcada durante toda la primera mitad del siglo XIX por la inestabilidad institucional 
derivada de la Revolución Francesa en 1789, y del expansionismo napoleónico desde 
que Bonaparte se convierte en emperador de Francia en 1804. Frente a este estado de las 
cosas, algunos hombres, como poetas y artistas, comienzan a experimentar la angustia 
de saberse a la deriva en manos de otros hombres, despertándose en ellos a su vez la 
 Tollinchi, E., Romanticismo y modernidad. Ideas fundamentales de la cultura del siglo XIX. Vol. I. 11
Universidad de Puerto Rico, Puerto Rico 1989, p. 181.
 Ibid., p. 230.12
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profunda intuición, de que el hombre para sostenerse, o mejor dicho, para saberse 
sostenido, no puede dejar de mirar sobrecogido a algo más grande que él mismo. En el 
mundo donde vive las analogías más semejantes a ello son lo alto del cielo, o las 
profundidades del océano.  
No pudiendo desterrar de su conciencia la presencia de un misterio, que por 
indefinible y casi inexpresable, ha de ser divino y, que por necesidad, ha de permanecer 
en algún lugar actuante aún en el mundo, este hombre crea un universo paralelo, de 
equivalencias poéticas, artísticas, por el que se deja absorber. Le parece inconcebible la 
obligación de tener que vivir solo, encontrándose bajo la indiferencia de unos ojos 
cerrados sobre el rostro apagado de ese dios que no le mira, ni le sostiene, que le creó y 
se marchó con sus relojes, tal y como creían los filósofos en el llamado siglo de las 
luces.  
Tal situación se convertirá en un factor decisivo para que tanto artistas como 
poetas decidan echar la vista atrás en la historia, buscando un modelo a seguir más 
ajustado a su deseo de poner fin a tantas inquietudes. Nace así en ellos una especial 
fascinación por la Edad Media, y, como reacción «antiilustrada y antirracionalista, más 
concretamente por los aspectos religiosos de esta, como el misticismo, el catolicismo, el 
acento en la fe o en la intuición» . Su acercamiento a este periodo de la historia no 13
resulta anecdótico, ni tampoco funciona como mera fuente suministradora de imágenes, 
sino que afecta a su vida misma, yendo más allá de una simple contribución al ideario 
romántico. Una implicación extensible a otros aspectos del romanticismo, que hará de 
este no sólo una estética, sino una forma de vida.  Esta inclinación provoca en ellos el 
despertar de un especial «entusiasmo por la vida monacal, como en el caso de 
Chateaubriand, Novalis, Wackenroder, E.T. A. Hoffmann, Flaubert; las ermitas, la 
mariología, o la popularidad de las visiones» .  14
Vuelve ha hacerse necesario para ellos desprenderse de lo mundano, peregrinar al 
desierto, donde era posible, según nos decía el joven Novalis en su cántico, encontrar el 
futuro. Es el momento de recluirse en una celda apartada del ruidoso mundo, para 
 Ibid., Vol. II, p. 683.13
 Ibid., pp. 683-684.14
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regresar al silencio de los orígenes, cuando Dios y el hombre paseaban por el mismo 
jardín.  
Y así lo harán, Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-1798) y Caspar David 
Friedrich (1774-1840), dos de los protagonistas de nuestro estudio. El desierto al que se 
retiran será el de su propio corazón, el hábito del que se vestirán será la falta de 
preocupación por obtener o no el reconocimiento popular, y el vergel en que convertirán 
su desierto, o el claustro ajardinado por el que pasearán, será el de su creación, su obra 
convertida en oasis, en donde recuperan el vínculo con la dimensión trascendente de la 
vida del hombre, que el mundo parece haber perdido. 
Y no sólo eso, sino que recuperan el nombre de dicha trascendencia donde el 
hombre vive, se mueve, y existe, que no es para ellos un código ético y moral, como lo 
era entre los filósofos de la Ilustración; así como tampoco una débil y superficial 
proyección sentimental. Muy por el contrario, se trata de un «Tú» con mayúsculas, un 
Dios personal con el que se puede dialogar, a través de la belleza de las obras de arte —
como el monje de ellas enamorado en Wackenroder—, o mediante la propia obra, 
volcando en ella la imagen que habita en el corazón del artista y sus inquietudes —los 
crucifijos y el monje en Friedrich—. 
«Ven y aprende de ellos algo provechoso. Ellos son lámparas que alumbran 
a toda la tierra. Ellos son murallas que rodean y defienden las ciudades. Si ellos se 
han ido a habitar los desiertos, ha sido para enseñarte a ti a despreciar el tumulto 
del mundo. Porque ellos, como fuertes que son, pueden gozar de clama aun en 
medio de la tormenta. Tú eres el que necesitas de tranquilidad, agitado que estás 
por todas partes; tú necesitas un poco de respiro en estas oleadas que se suceden 
unas a otras. Marcha pues allí» . 15
Esta invitación la dirige san Juan Crisóstomo a sus fieles, de nuevo en una de sus 
homilías , hablando sobre los monjes del desierto. Pero si la leemos sin pensar en ellos, 16
sino teniendo en mente a cualquiera de las figuras señeras del monacato posterior, e 
 Op. cit., n. 5, p. 150.15
 In Matth. hom. 72, 4. Citado en: ibid., p. 152.16
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incluso la de monjes anónimos, habitantes silenciosos tras las paredes de un convento, 
podría ser igual de válida, siendo el monasterio el nuevo desierto al que retirarse y 
encontrar la paz, encontrar a Dios.  
Y si probáramos a dar un paso más, y pensáramos leyendo estas palabras en los 
nombres de los que acabamos de hablar, y pusiéramos junto a ellos los de otros 
románticos alemanes como los de los escritores Clemens Brentano (1778-1842), Joseph 
von Eichendorff (1788-1857), o el propio Novalis, podríamos aplicarles igualmente esta 
exhortación, viendo ahora que en una época profundamente secularizada toman ellos, 
artistas y poetas profesos en su fe, inmersos por ello en ese cambio de condición para la 
poesía y el arte, el lugar de los que antes se enclaustraban por amor a Dios. Pues «al 
lograrse la plena poetización del universo, la vida entera pasa a considerarse una e 
indivisible; la religión, la filosofía, la poesía, el arte, la vida, todo es uno y la misma 
cosa. Schlegel, Novalis, Eichendorff, propugnaron la fusión de poeta y sacerdote» . 17
Ahora se retiran al desierto de su corazón, como reza un himno litúrgico, se 
enclaustran en la celda de su alma, y se constituyen referente para el hombre 
contemporáneo, al modo como lo hace Crisóstomo con aquellos primeros monjes 
retirados al desierto. Un hombre agobiado por la vida, necesitado de recuperar la paz, de 
ver la luz en medio de las tinieblas del mundo, puede ver aliviadas sus inquietudes de la 
mano de estos hombres, precursores de un nuevo camino, viajeros con destino a una 
añorada soledad habitada por el objeto de sus anhelos. Monjes entonces, artistas ahora, 
le presentan, por medio de sus obras, el acceso del vergel al que ellos ya han consagrado 
su vida. Un lugar donde, guiados por Dios, reaprender a amar para crear, crear para vivir 
amando y olvidar dominar para destruir. 
Llegando a estas conclusiones, iba tomando forma la presencia en este trabajo de 
una silueta, oscura, negra, que poco a poco fue haciéndose más nítida. En primer lugar, 
con Wackenroder y sus Confesiones ante mi, en un punto me planteo ¿cuál será el 
origen de este género literario? El primero en emplearlo: San Agustín en sus propias 
Confesiones. Surge una modalidad literaria completamente subjetiva, personal, íntima, 
rasgos todos propios de la literatura romántica. Después llega el momento de estudiar en 
profundidad Monje frente al mar. ¿Algún antecedente iconográfico de la figura de un 
 Op. cit., n. 11, p. 172.17
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monje en una playa? Sí, y de nuevo San Agustín, al que meditando en la playa sobre la 
Santísima Trinidad se le aparece un misterioso niño. Así, vestido de monje y a orillas 
del mar se le ha representado en numerosas ocasiones. La visión global sobre las 
aspiraciones, e intenciones de ambos autores, junto a estos paralelismos y relaciones, el 
tratamiento del concepto y tema de la belleza en la obra de San Agustín, traían a mi 
mente la famosa expresión agustiniana: «Nos hiciste Señor para ti, y nuestro corazón 
estará inquieto hasta que descanse en ti» .  18
Este ha sido el itinerario que he seguido en mi investigación, con la que poco a 
poco se iba construyendo, junto a las páginas, una hermosa imagen, la de estos hombres 
vestidos con el hábito de lo ilimitado y ceñidos por el cordón de lo absoluto, unidos en 
la penitencia de no ser solamente para el mundo visible. En una inconscientemente 
hermanada soledad, en busca del invisible, ayunan de lo mediocre, laboran en lo eterno 
y voltean las campanas de lo supremo, en busca de un mismo objetivo: encontrar el 
sentido de la existencia humana, lejos de un mundo que parece ya no tenerlo. 
 San Agustín, Confesiones, I, 1, 1. B.A.C., Madrid 2001.18
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2. UN CONTEXTO NECESARIO: ASCENDIENTES ESPIRITUALES, 
FILOSÓFICOS Y ESTÉTICOS DEL ROMANTICISMO ALEMÁN 
2. 1. HISTORIA Y RELIGIÓN. EL NACIMIENTO DEL PIETISMO Y EL 
REDESCUBRIMIENTO DEL HOMBRE INTERIOR 
Podríamos describir la historia de Alemania prácticamente desde sus comienzos 
hasta el siglo XIX como una cuestión de elección. Ya en los inicios del Sacro Imperio 
Romano Germánico el emperador era elegido por una serie de príncipes electores; y a 
comienzos de siglo XVI no se tratará solo de elegir emperador, sino también religión. 
Después de la aparición en 1517 de las famosas 95 tesis de Lutero, en las que criticaba 
el estado de la Iglesia en aquel momento, los príncipes alemanes vieron entonces la 
ocasión para reafirmar su poder apartándose de la Iglesia. Habían conseguido cierta 
distancia con respecto a Roma después de la promulgación de la Bula de Oro en 1356, 
según la cual la sede papal no podía intervenir en la elección del emperador; ahora, 
acogiendo la confesión protestante, buscaban eliminar definitivamente de sus territorios 
la jurisdicción papal, así como la secularización de las propiedades eclesiásticas 
encuadradas en él.  
Los enfrentamientos político-religiosos se sucedieron a lo largo de casi 20 años, 
hasta que en 1555 se firmaba la paz de Augsburgo. De esta manera quedaba fijada una 
ley por la que se concedía poder suficiente a los príncipes para determinar la opción 
religiosa de su principado, aunque no se les permitía hacer misión en otras tierras. 
Solamente las ciudades admitirían minorías religiosas, y si un ciudadano no estaba 
conforme con la opción de su soberano, debía emigrar a otro territorio en el que poder 
vivir su fe. 
Comenzaba así la fragmentación, no sólo política y religiosa, sino también 
cultural, en Alemania. Una situación de división que el país centroeuropeo arrastrará 
consigo hasta casi llegar a la actualidad. 
Un aspecto positivo, si cabe definirlo así, de esta división confesional, fue la de 
despertar importantes iniciativas en el panorama intelectual germánico. Más 
afortunadas, desde el punto de vista organizativo, en el ámbito católico, con el trabajo 
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ingente de la Compañía de Jesús que, tras el Concilio de Trento, creaba numerosos 
seminarios, escuelas y universidades por todo el territorio. Y menos en el lado 
protestante, pues en su propio seno existían divisiones entre luteranos, melanchtonianos 
y calvinistas, principalmente.  
La continuidad de la rivalidad y competencia entre ambas confesiones, hizo que se 
revelara que la aparente resolución del conflicto con la Paz de 1555, era sólo eso, 
aparente. 
Los electores protestantes abandonan la Dieta Imperial  en 1608, y crean la 19
llamada Unión Protestante, mientras que los católicos se alían bajo la dirección de 
Maximiliano de Baviera (1573-1651) en la Liga Católica. El emperador era entonces 
Rodolfo II (1552-1612), hijo de Maximiliano II (1527-1576), cuyo mandato se 
caracterizó por la tolerancia religiosa y el intento de conciliación entre protestantes y 
católicos. Esa misma política siguieron sus hijos Rodolfo y su sucesor, Matías 
(1557-1619). Pero este último moriría sin descendencia, dejando como heredero del 
trono al archiduque Fernando, al que ya había nombrado rey de Bohemia, título que 
también ostentaba el emperador romano-germánico junto a la corona de Hungría. El 
ahora emperador Fernando II (1578-1637), también católico, como sus predecesores, se 
diferenció de ellos en que no continuó con la búsqueda de la paz entre las diversas 
confesiones religiosas, restringiendo los privilegios concedidos a la nobleza protestante 
bohemia. El resultado fue el alzamiento de los estados de Bohemia, que, reunidos en 
una dieta, se levantaron en contra del nuevo monarca y nombraron un rey propio, 
Federico V, líder desde ese momento de la Unión Protestante. Por otra parte Fernando II 
contaría con el apoyo de la Liga Católica. Daba comienzo la Guerra de los Treinta Años. 
El emperador no verá el fin del conflicto, será gobernando su hijo, Fernando III 
(1608-1657), cuando se ponga término a la guerra mediante la Paz de Westfalia firmada 
en 1648. 
Este acuerdo supone una nueva definición de los límites y competencias de los 
poderes imperiales y territoriales, una reorganización de las fronteras, así como una 
nueva toma de posición sobre las confesiones religiosas de los diversos territorios. Se 
establecía la tolerancia religiosa para las minorías en las regiones occidentales y 
 La Dieta Imperial o Reichtstag constituía el órgano de gobierno del Sacro Imperio. Estaba formada por 19
tres cámaras: los siete príncipes electores, los demás príncipes gobernantes y 83 ciudades imperiales.
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meridionales del imperio, imponiéndose el catolicismo en Austria, y quedando éste 
como predominante en la zona sur del país, mientras que el protestantismo lo haría en la 
norte. 
De este modo, se iban acentuando en el protestantismo los intereses políticos que 
no dejaron de rodearlo desde un primer momento. Es por ello por lo que, podríamos 
decir, surge una «reforma» dentro de la misma Reforma. Algunos sectores cristianos 
protestantes se esforzarán por conceder una mayor importancia a la vivencia personal de 
la fe, a la experiencia interior, a la oración, en definitiva a la parte más mística de la 
religión, un aspecto que había sido denostado por el propio Lutero, y que sus 
correligionarios comienzan a echar de menos, y en consecuencia a intentar despertar y 
revalorizar de nuevo. 
Así, como consecuencia de este estado de cosas, surge en el norte de Alemania 
una de las corrientes religiosas más influyentes del momento, tanto en el panorama 
cultural como intelectual: el pietismo. Se trata de la respuesta de teólogos protestantes 
como Johann Arndt (1555-1621), considerado el precursor; Jacob Spener (1635-1705), 
fundador del movimiento; August Francke (1663-1727),  y Nicolaus Zinzendorf 
(1700-1760), no solamente ya a la politización de la religión, que venimos apuntando, 
sino además a la tendencia cada vez más acusada hacia cierto intelectualismo que estaba 
dejándose sentir en el ámbito protestante, y que parecía relegar a un segundo plano la 
parte espiritual dentro de la práctica religiosa.  
Los pietistas toman su nombre del libro Pia desideria, escrito por Spener en 1675, 
cuando preparaba el prólogo al libro que se había convertido en el manual devocional 
más popular de Alemania: el Wahres Christentum de Arndt. Sus propuestas para una 
vida de fe más centrada en la oración y las obras de caridad, que en las disquisiciones 
teológicas, se difundieron y vivieron en los collegia pietatis, en donde los laicos 
cristianos se reunían para compartir su experiencia personal y realizar lecturas 
espirituales. Spener sugería como modelos las obras del dominico Johannes Tauler 
(1300-1361), y la Imitación de Cristo del monje agustino Thomas von Kempfen 
(1380-1471), lo que suponía una vuelta a la mística medieval.  
El cultivo de piedad se combinó con el estudio y el apostolado en la figura de 
Francke, con el que los collegia se convirtieron sobre todo en centros de vida 
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universitaria. Que fuera catedrático de la Universidad de Halle supuso la influencia de la 
espiritualidad pietista en músicos de la talla de Händel (1685-1759), oriundo de esta 
ciudad, y J. S. Bach (1685-1750), muy vinculado a ella. También tuvo una fuerte 
presencia en otras universidades como la de Tubinga, situada en Württemberg (Suabia), 
en cuyo seminario se formaron filósofos de la talla de Hegel (1770-1831), o Friedrich 
Schelling (1775-1854); o la de Königsberg, en la que estudió Inmanuel Kant 
(1724-1804), educado ya en el hogar paterno dentro de la religiosidad pietista. 
El último impulso lo recibe el pietismo con Zinzendorf, en el siglo XVIII, 
desvirtuándose muy poco tiempo después, hasta quedar únicamente un reducto, 
separado ya del luteranismo, conocido como la iglesia morava, o Unitas Fratrum, de la 
que hoy día siguen existiendo algunas comunidades. 
Nuestros tres autores nacerán y vivirán muy cerca del punto donde se origina y 
desarrolla esta corriente espiritual, pues los centros de difusión principales serán las 
universidades de Wittenberg y Halle, situadas en la región de Sajonia-Anhalt, muy 
próximas a las ciudades donde nacerán Wackenroder —Berlín—, Friedrich —
Greifswald— y Novalis —distrito de Mansfel-Südharz, Sajonia-Anhalt. Sin embargo, 
su formación posterior , junto a sus intereses y caracteres propios, configuraran una 20
forma de piedad también muy personal. En ello influye sin duda el hecho de que en 
Alemania como consecuencia de la Reforma se adoptará una visión y vivencia muy 
personalista de la fe, pues, como señalábamos unas líneas más arriba, no hay más que 
comprobar, a la vista de la historia del protestantismo, como desde sus inicios 
comienzan a darse ya diversas corrientes. Pero por otro lado no hay que olvidar la 
existencia de un punto de unión, de comunión, entre estos tres románticos alemanes, 
que va a ser su inclinación hacia la parte mística y más profundamente espiritual de la 
práctica religiosa, con los ojos del cuerpo y del alma siempre dirigidos más hacia el 
cielo que a la tierra, incluso en comparación con los propios pietistas. Digamos que van 
a ser hombres esencialmente contemplativos más que activos, «monjes» más que 
«misioneros». 
 Wackenroder estudiará derecho en la Universidad de Erlangen, Friedrich pintura en la Real Academia 20
de Bellas Artes de Copenhague y Novalis derecho en Jena y Ciencias Naturales en Freiberg.
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2. 2. EL MISTERIO PENSADO. CUANDO FILOSOFÍA Y MISTICISMO SE 
DAN LA MANO 
2. 2. 1. La herencia medieval de Meister Eckhart y la senda mística de Jakob Böhme 
En el momento en que uno se acerca a la cultura e historia alemanas, con el deseo 
de profundizar en ellas, y con la vista atenta a todas sus facetas, es decir, filosófica, 
artística, o literaria, se comprueba muy claramente que una vida convertida en incesante 
búsqueda de respuestas en, y sobre, la más profunda intimidad del hombre, resulta ser 
una consecuencia lógica del carácter del pueblo alemán. 
En contraste con la distintiva disgregación latente en este país —confesional 
primero, territorial después— el alma del hombre alemán se caracteriza por una fuerte 
unidad. Los artistas se interesarán por la filosofía, la música y la literatura; los escritores 
apreciarán las artes, los músicos se inspirarán en las insignes obras de la historia 
literaria de su nación, mientras que los filósofos tendrán siempre un extraordinario 
bagaje cultural. No existen  de este modo departamentos estanco o «castas» artístico-
culturales, pues a todos ellos les une un punto: el deseo de conocer, de satisfacer los 
deseos y anhelos más profundos del alma humana.  
Por eso, nunca un tema es tratado con superficialidad en esta cultura, ya hablemos 
de obras de arte, prosa, poesía, o composiciones musicales; así como tampoco 
encontraremos protagonizando dichas manifestaciones artísticas, asuntos baladíes, o 
desdeñables porque tengan un escaso interés. 
Si bien es cierto que, por regla general, en todas las culturas y civilizaciones 
sucede, nos referimos a la inevitable infiltración de las corrientes de pensamiento en el 
curso de su historia y viceversa, o al lógico influjo de las tendencias literarias entre sí, y 
de estas sobre las artísticas y musicales, en el caso de Alemania, esta interacción resulta 
mucho más patente y recia. Quizá, en el fondo, buscando compensar así esas constantes 
divisiones que a lo largo de la historia padecerá este pueblo, como apuntábamos 
anteriormente. 
Precisamente por estas circunstancias históricas que venimos analizando hasta el 
momento, marcadas, y casi podríamos decir conducidas, por las formas en que el 
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hombre tiene experiencia de la fe, y las diferentes, y enfrentadas, posiciones al respecto, 
la dimensión religiosa de la vida humana juega un papel tan fundamental en el 
pensamiento alemán. Y esta dimensión no va a permanecer ajena a la permeabilidad que 
acabamos de apuntar, sino que también su alta consideración será objeto y sujeto 
primordial en el desarrollo cultural de Alemania. 
Este especial interés volcado en el esfuerzo por conocer la cara más íntima y 
profunda del alma humana, será el que haga que en medio de las diversas y numerosas 
disensiones de tipo religioso surgidas con el paso de los siglos, se mantenga una 
constante a lo largo de todos ellos, y en toda personalidad destacada, ya sea teólogo, 
filósofo o escritor. Nos referimos a la presencia e influencia de la mística medieval 
alemana. 
El nombre que sin duda destaca, y cuya obra tendrá repercusiones numerosas no 
sólo en Alemania, sino en otros países europeos, es el del fraile dominico Meister 
Eckhart (1260-1327) , y junto al suyo el de dos de sus discípulos, los también 21
dominicos Johannes Tauler y Heinrich Seuse (1300-1366).  
El carácter que va a distinguir y definir al misticismo alemán, del que son 
representantes estos tres autores, será la transformación de los conceptos «yo» y «Tú», 
—protagonistas de lo que puede definirse como el centro de todo misticismo: una 
comunicación inefable entre el hombre y Dios— en inmanencia y trascendencia . Es 22
decir, que el intento de poner por escrito lo vívido, o deseado, en una unión mística 
entre personas es trasladado a la pretensión de exponer aquello que envuelve y en lo que 
consiste una unión del mismo carácter solo que entre este mundo y el otro, el que 
vemos, donde vivimos, y el que no vemos, donde habita Dios, del que el hombre cayó y 
donde espera la vida futura. Se amplían así los horizontes de la contemplación humana, 
pues ya no actúa tanto la mirada dirigida desde el alma individual al creador, como la 
de parte, individual sí, pero integrante de un todo creado que busca la fuente de su 
 Es necesario aclarar que en el año 1329 el Papa Juan XXII condenaba por medio de la bula In agro 21
dominico algunos de los pensamientos de Meister Eckhart. En el año 1980 el Maestro General de la 
Orden de Predicadores solicitaba a la Santa Sede la rehabilitación de esta figura. Y así fue como el 
entonces prefecto de la Congregación para la Doctrina de la Fe, Joseph Ratzinger, respondía a la solicitud, 
afirmando que tal rehabilitación no era necesaria, porque la teología del místico alemán está en perfecta 
consonancia con la Iglesia Católica, y es un teólogo digno de toda recomendación.
 Weeks, A., German mysticism. From Hildegard of Bingen to Ludwig Wittgenstein. A literary and 22
intellectual history. State University of New York Press, Nueva York 1993, p. 9.
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existencia. Quizá sea esta una de las razones por las que la naturaleza jugará un papel 
fundamental dentro de la mística alemana , tanto en la medieval como en la surgida en 23
siglos posteriores. 
Al englobarse dentro de la mística el hombre, el mundo y Dios, y vivirse ésta de 
formas diversas, —bien sea el misticismo fundamentalmente visionario de Hildegard 
von Bingen (1098-1179), o el reflexivo de los sermones de Meister Eckhart— se 
convierte en, no solamente un medio de comunicación, o mejor dicho de comunión 
entre el hombre y Dios, sino en un medio de conocimiento, tanto de lo divino, como del 
hombre y el mundo mismos. Será esta la razón por la que el misticismo tendrá tanta 
repercusión e influencia sobre el desarrollo de la filosofía alemana . 24
El pensamiento de Eckhart pervivirá tras su muerte, no solamente por la difusión 
de sus propias obras, sino también por la huella dejada en sus discípulos Tauler y Seuse. 
A ello se une la aparición en el siglo XIV de la que es considerada como una de las 
obras místicas más influyentes dentro de la teología alemana: la Theologia Germanica o 
Theologia Deutsch, escrita por un autor anónimo a finales del siglo XIV, de la que se 
conservan ocho manuscritos.  Uno de ellos llegó a manos del propio Lutero —quien lo 
atribuyó en un primer momento Johannes Tauler—, llamando tanto su atención que 
decidió realizar una edición en 1518, pues afirmó que después de la Biblia y de la obra 
San Agustín, ningún texto le había enseñado tanto como este . 25
No será esta la última edición del escrito, pues en 1597, Johann Ardnt, realizó 
otra, a la que le sucedió la del que será nexo de unión entre la mística medieval y el 
pensamiento moderno en Alemania: Jacob Böhme  (1575-1624).  26
Fue Hegel quien le consideró una de las figuras más importantes del panorama 
filosófico alemán, definiéndole como «la primera figura en quien la filosofía alemana se 
manifiesta con su carácter propio y peculiar» y declarando que «los honores que a 
 Citemos como ejemplo la obra de la gran mística alemana Hildegard von Bingen (1098-1179), en la 23
que la naturaleza ocupa un lugar primordial tanto en sus libros propiamente místicos, como en su interés 
por redactar, al mismo tiempo, escritos de orden científico.
 Op. cit., n. 22, p. 11.24
 Ibid., p. 144.25
 Existe una recopilación de algunos de sus textos realizada en 1920 por William Scott Palmer bajo el 26
título Las confesiones, y que nosotros hemos utilizado y que aparece recogida en la bibliografía al final 
del presente trabajo. No hemos considerado este libro antecedente en la línea de las confesiones que 
estudiaremos más adelante (San Agustín y Wackenroder), al no ser un libro escrito como tal por Böhme.
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Böhme se le han dispensado, creemos que se deben especialmente a su forma de 
intuición y de sentimiento; ya que la intuición y el sentimiento interior, la oración y el 
anhelo, los pensamientos figurados, las alegorías y otras cosas por el estilo son 
consideradas como la forma esencial de la filosofía» . A estas consideraciones de Hegel 27
se suma el hecho de ser el primer filósofo alemán en escribir su obra en el idioma 
materno, mientras que lo habitual en la época era hacerlo en latín. En su caso, sólo el 
título aparecía en esta lengua, fruto del asesoramiento de amigos suyos que la conocían. 
Apuntemos que encontramos aquí uno de los primeros rasgos comunes con Meister 
Eckhart, además de los filosóficos y teológicos que señalaremos más tarde, pues el 
dominico también escribía sus sermones, ya en el siglo XIII en alemán en lugar de 
hacerlo en latín. 
Böhme, nacido en un pequeño pueblo cercano a Görlitz (distrito de Dresde, 
Sajonia) encarna, tal como observó ya Hegel, al pensador en que se unen filosofía y 
mística, razón y sentimiento. En el convergen la corriente espiritual pietista, junto con 
esa impronta de la mística medieval —que como hemos visto le viene del contacto y 
trato directo con las fuentes—, de la que será transmisor, y que junto con la Biblia 
constituirán el conjunto de textos que alimentarán su formación autodidacta.  
Educado en la tradición luterana, su filosofía está marcada por las experiencias 
religiosas que vivió desde muy joven.  Su motivación principal fue la de alcanzar el 
conocimiento de la verdad, teniendo presente una cita del Evangelio: Vuestro Padre 
celestial dará el Espíritu Santo a los que lo pidieren de Él (Lc 11,13). El camino inicial 
que emprendió para alcanzar tal fin, fue el de la oración. De esta forma, confiesa él 
mismo,  llegó a pasar siete días contemplando a Dios . 28
Nacido en el seno de una familia campesina, al no contar con unas condiciones 
físicas lo suficientemente apropiadas para desempeñar las tareas propias del campo, se 
convierte en zapatero, oficio del que consigue la maestría en 1599. Desde niño ya había 
tenido visiones, pero la más significativa la tuvo trabajando en su taller, cuando en una 
vasija de estaño que colgaba en la pared, iluminada por el sol, confesó ver en un 
momento reflejados todos los secretos del universo. 
 Hegel, G. W. F., Lecciones sobre la historia de la filosofía. Vol. III. Fondo de Cultura Económica, 27
México 2003, p. 229.
 Ibid., p. 230.28
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En 1612 escribe un primer libro titulado Aurora, que no llegará a publicar él 
mismo, sino que será un noble de la zona quien lo divulgará sin comunicarlo al autor. 
En el prólogo define la filosofía como aquella disciplina que trata de la fuerza divina y 
de lo que es Dios, y descubre cómo la naturaleza, los astros y todos los elementos han 
sido creados en la misma esencia de Dios. Esta ciencia, la filosofía, se  fundamenta en el 
conocimiento del espíritu y de la acción divinos, pues precisamente «el espíritu nos 
enseña que todas las fuerzas residen en Dios Padre» . Mientras, la teología se 29
encargaría del estudio del reino de Cristo. 
La difusión de su pensamiento le acarrea la persecución por herejía dentro del 
ámbito protestante, al que pertenecía. Se le prohibe volver a escribir y se censura su 
escrito. Durante cinco años, en los cuales asume el castigo, deja de escribir, dedicando 
su tiempo sobre todo a la lectura.  
Precisamente en 1618, fecha en que comienza la Guerra de los Treinta Años, será 
cuando Böhme, casi empujado por la demanda de aquellos conciudadanos que sí le 
apoyaban, decida ponerse a escribir de nuevo. Desde entonces mantendrá una ingente 
actividad, hasta tal punto que la primera edición de sus obras completas —realizada en 
1730— suma un total de 11 volúmenes. La única obra que verá imprimir en vida será 
Der Weg zu Christo (Camino hacia Cristo).  
Tras ello, vuelve la persecución que anteriormente comenzase el pastor de Görlitz. 
Huye a Dresde buscando el apoyo del mismísimo príncipe de Sajonia y de los 
profesores, nobles y sabios de la corte, pero la respuesta no fue la esperada. Después de 
unos difíciles últimos años de vida, llenos de rechazo en su entorno, fallece el 17 de 
noviembre de 1624.  
Dios lo es todo, incluso lo contradictorio, la luz y las tinieblas, el amor y la cólera, 
todas las cualidades se reúnen en Él porque es el corazón de donde mana todo. Así, el 
bien y el mal están dentro de él. Resuelve el problema de la existencia del mal diciendo 
que este surge cuando no existe voluntad de cooperación con Dios por parte de la cosa 
que él habita, teniendo en cuenta que Dios habita en todas las cosas y en todos los seres.  
Así es como Dios se hace criatura, y así, para Böhme, el universo, es la sustancia 
de Dios convertida en criatura. Por eso incita al lector a elevar en todo el «espíritu y 
 Ibid., p. 239.29
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considerar como la naturaleza entera […] es el cuerpo de Dios» pues «cuando se 
contempla toda la naturaleza y sus cualidades se ve  a Dios Padre; cuando se levanta la 
mirada al cielo y a las estrellas, se ven su fuerza y su sabiduría eternas. [...] Cuando 
elevas tus pensamientos y piensas… en el Dios que en su santidad gobierna el universo, 
te abres paso a través del cielo de todos los cielos y llegas al sagrado corazón de 
Dios» . 30
Resulta muy significativo para nuestro estudio saber que en aquel primer texto, 
Aurora, gran parte del contenido gira en torno al tema de la belleza, de la belleza de la 
creación, como presupuesto a partir del cual hablar de Dios. A lo largo de los distintos 
capítulos tratará sobre la creación del hombre, de la naturaleza, de los ángeles; y 
también sobre la Santísima Trinidad, o la esencia de Dios. Puntos en torno a los cuales 
se desarrolla toda su obra posterior, en la que permanece el siguiente presupuesto: 
«Toda la creación es la palabra conformada de Dios, que se exhalaba por medio de la 
naturaleza en un spiritus mundi» . Es por esta razón por la que la mística de Böhme 31
suele ser calificada como «mística de la naturaleza».  
Valga como ejemplo traer aquí una de sus afirmaciones más significativas, según 
la cual el abismo que se abre entre Dios y el hombre, —tema tan recurrente para 
muchos románticos, como C.D. Friedrich, en cuyos mares de nubes, océanos y 
montañas podemos pensar leyendo estas afirmaciones de Böhme—, no es tal, sino que 
es Dios mismo. No habita en un lugar lejano y específico, sino en el mismo universo, 
incluso allí donde lo único que parece haber es la nada, porque para nuestra capacidad 
no es posible imaginar o concebir el infinito y la eternidad. En ese vacío, fuera de la 
naturaleza que podemos alcanzar a conocer, está «el oscuro misterio de Dios escondido 
en su abismo», allí es donde se encuentra la «voluntad eterna, la voluntad única», 
Dios . 32
Este punto es el que más une a Böhme con la mística eckhartiana de la que es 
depositario. Así Meister Eckhart afirma en uno de sus sermones, titulado precisamente 
El fruto de la nada:  
 Ibid., pp. 239 y 247.30
 Reguera, I., Jacob Böhme. Biblioteca de Ensayo Siruela, Madrid 2003, p. 183.31
 Ibid., pp. 73-75.32
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«Dios es una nada y Dios es alguna cosa. Lo que es alguna cosa, también 
eso es nada. Lo que Dios es lo es totalmente. [...] Un maestro dice: quien habla de 
Dios con un ejemplo cualquiera habla en un sentido impuro de Él. Pero quien con 
nada habla de Dios lo hace correctamente. Cuando el alma llega a lo uno y allí 
entra en un rechazo puro de sí misma, encuentra a Dios como en una nada» .  33
A lo largo de todas sus obras siguientes, Böhme se mantendrá centrado en estos 
tres temas: el cosmos, el hombre y Dios, calando en todas sus reflexiones este mismo 
misticismo que caracteriza la obra con la que comienza su quehacer como filósofo, y 
que le distancia significativamente de la mayoría de los representantes principales de la 
filosofía en otros países, que se mueven dentro de las coordenadas del empirismo y el 
racionalismo como Francis Bacon (1561-1626), Galileo Galilei (1564-1642), o el 
mismo Descartes (1596-1656).   
La razón principal para este distanciamiento la encontramos en la concepción que 
tenía Böhme sobre la razón. Decía que debe ser iluminada por la luz de Dios, de lo 
contrario «se queda sólo en el fundamento exterior figurativo, sin recibir nada más que 
un color pintado; pues la propia razón, sin luz de Dios, no puede llegar al fundamento, 
no le resulta posible; por muy alto que sea el ingenio, sólo consigue un reflejo, 
especular de ello» . 34
A pesar de manifestar un pensamiento lejos de estar en consonancia con el de los 
nombres más insignes de la filosofía contemporánea, de su condición de humilde 
zapatero venido a filósofo, y de las confrontaciones con algunos de los representantes de 
su propia confesión religiosa, su nombre no caerá en el olvido, y podremos seguir su 
huella en la obra de algunos de los más destacados filósofos y pensadores alemanes 
posteriores. 
  
 Maestro Eckhart, El fruto de la nada. (Selección de sermones editada por Amador Vega Esquerra). 33
Alianza Editorial y Ediciones Siruela, Madrid 2011, p. 125.
 Op. cit., n. 31, p. 41.34
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2. 2. 2. Los filósofos de Dios y el dios de los filósofos 
Johannes Scheffler (1624-1667), más conocido como Angelus Silesius, será el 
testigo más inmediato en el tiempo de la obra de Böhme —nacido además justamente el 
año de la muerte de éste— , a lo que habría que añadir que al mismo tiempo, su 
trayectoria personal le hará ganarse el ser uno de los místicos alemanes más 
representativos del siglo XVII. Podríamos decir que Eckhart lanzó un ovillo hecho con 
hilo místico, y que a lo largo de la historia será recogido por varios nombres en el 
ámbito alemán. El primero sería el zapatero de Görlitz, y después este descendiente de 
polacos, doctor en medicina y filosofía. 
Estudia medicina e historia primero en la universidad de Estrasburgo y desde 
1644 en la ciudad holandesa de Leiden. En 1648 se doctora en medicina y filosofía en la 
universidad italiana de Padua. Pronto regresará a su país, y desde entonces mantendrá 
un intenso contacto con el poeta místico Daniel von Czepko (1602-1660). 
En el año 1649 ocupa el cargo de médico de cámara en el principado de Oels 
(Polonia), lugar en que residía y trabajaba el místico Abraham von Franckenberg 
(1593-1652), quien abandonando sus estudios de derecho, realizados en Leipzig, 
Wittenberg y Jena, dedicaría  su tiempo plenamente al estudio de los místicos alemanes. 
Especialmente centraría su atención en la obra de Tauler, Thomas von Kempfen y 
Böhme, a quien tuvo la oportunidad de conocer personalmente en 1623. Será él quien 
introduzca a Scheffler en este tipo de lecturas, en un tiempo en que el joven estudiante 
se encontraba preocupado por cuestiones de índole teológica.  
Participará del círculo de amistades de von Franckenberg, a cuyos miembros unía 
precisamente el interés por la literatura mística, tanto medieval como contemporánea. A 
pesar de ello, Scheffler tuvo un enfrentamiento con ellos al querer publicar un pequeño 
libro con las oraciones y textos que compartían. Incómodo ante esta desavenencia, la 
muerte de von Franckenberg en 1652 sirvió de acicate para que Scheffler regresara a 
Breslau, su ciudad natal. 
Al año siguiente, después de haber nacido y haber sido educado en el seno de una 
familia protestante, se convierte al catolicismo, siendo bautizado en la iglesia de San 
Mateo, de esta ciudad alemana entonces, polaca en la actualidad. Será en ese momento 
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en el que tome el nombre de Johannes Angelus, al que añade el «apellido» de Silesius, 
por ser oriundo de la región de Silesia, y con el que firmará sus libros. 
En torno a su conversión se suscitó un gran escándalo, y vio en sus escritos el 
instrumento más apropiado para defender y argumentar su decisión, intentando al 
mismo tiempo demostrar la legitimidad de las enseñanzas católicas. Las diferentes 
instituciones eclesiásticas elogiaron siempre su carácter piadoso. Finalmente fue 
ordenado sacerdote en 1661, llegando en su ministerio a conseguir por ejemplo retomar 
la procesión del Corpus Christi en Breslau, prohibida desde 1525.  
El principal motivo que le llevó a abandonar la confesión protestante fue la 
frialdad y dureza de su doctrina, con la que —según él consideraba— había sustituido la 
viveza de la fe. En su búsqueda de una religiosidad que se correspondiera con mayor 
exactitud a la experiencia más espontánea, y espiritual que él había vivido y compartido 
con sus compañeros durante sus días en Oels, encuentra en el catolicismo las respuestas 
a sus inquietudes. 
Profundamente influido por la mística medieval alemana —como dijimos tanto 
reciente como medieval—, observa a partir de su familiaridad con los textos de Eckhart 
y Böhme, que lo que alimenta la fe humana en Dios es algo más que la letra. Su visión 
no se ajustará a pesar de esta convicción a la espiritualidad pietista, que finalmente 
perseguía también una mayor profundización en el aspecto más espiritual de la fe.  
Silesius, partiendo de la fuente teológica procedente de la obra del monje medieval, por 
un lado; de la filosófica de aquel zapatero de Görlitz, por otro; y la mística de ambos, se 
decanta finalmente por expresar las verdades de fe de la religión católica, a la que 
considera depositaria de la verdad. Y lo hará a través de un medio que  a primera vista 
podría parecer poco apropiado para defender la rectitud y certeza de una serie de 
dogmas: la poesía.  
Su intención será la de emplear este medio literario sin menoscabar por ello la 
seriedad de las afirmaciones teológicas y espirituales vertidas en sus versos, muy por el 
contrario, con la pretensión de recuperar para ellas la intensidad y profundidad que se 
habían perdido en medio de la fluctuación especulativa protestante. No podía hacerlo, 
sino  utilizando un medio que verdaderamente trasladara al hombre a su ser interior más 
inefable, y más directamente en contacto con Dios.  
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Estaba convencido de que la realización del Reino de Dios en el mundo era 
posible en el seno de la Iglesia Católica, por esta razón orientó el contenido de toda su 
obra a «hacer al mundo de nuevo católico» . 35
En esa línea se sitúa su obra más representativa y renombrada: Querubinischer 
Wandersmann (El peregrino querúbico). 
A partir de aquí puede observarse muy claramente en la filosofía alemana 
posterior la bifurcación del pensamiento de los filósofos alemanes en dos caminos 
diferentes, que conducirán, como es lógico, a dos puntos bien diferenciados entre sí en 
la historia de las ideas del país germano. 
Aún podremos rastrear algún atisbo de cierta mística en la obra de pensadores 
como Gottfried W. Leibniz (1646-1716), el cual dentro de la historiografía es ubicado 
de forma diversa por los autores que no tratan y estudian. Para unos, padre del 
racionalismo alemán, para otros un místico. Lo veremos a continuación más 
detenidamente.  
Siguiendo este camino abierto por Leibniz, iremos encontrando en las 
generaciones siguientes una desaparición, o, al menos, un apartamiento progresivo de la 
concepción tradicional de Dios —independientemente de la confesión religiosa— como 
ser personal con el que relacionarse. Y como consecuencia de ello, un alejamiento 
simultáneo por tanto de cualquier tipo de misticismo. Así, el siguiente paso tras Leibniz 
por esta senda será el dado por Christian Wolff (1679-1754), creador de una suerte de 
teología racional, según la cual la razón se convertía en la medida a la que debían ser 
sometidos los argumentos teológicos. 
Tal fue así, que los pietistas llegaron a señalarle como hereje tras la publicación de 
su texto Rede über die praktische Philosophie der Chinesen, ya que entre las 
afirmaciones aquí vertidas se encontraba una que les escandalizó profundamente. 
Encontraba tales puntos en común entre la ética oriental y occidental, que los 
consideraba evidencia y prueba de como la razón humana y no la revelación era la base 
universal del sistema ético. Los pietistas llegaron a denunciarle al rey de Prusia Federico 
Guillermo I, argumentando que la difusión de estas ideas podía dar lugar al ateísmo. 
Como consecuencia fue expulsado de la Universidad de Halle en 1723.  
 Stammler, W., «Angelus Silesius», en: Neue Deutsche Biographie 1 (1953), pp. 288-291 [Edición 35
digital]. Disponible en: http://www.deutsche-biographie.de/pnd118503111.html
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Esta sería la línea que desembocaría en el posterior desarrollo de la Aufklärung, de 
la ilustración alemana, y en el pensamiento de Kant. En tanto que otro camino, mucho 
más en consonancia con la sucesión Eckhart-Böhme-Silesius será el elegido por otra 
serie de filósofos, a saber, Hamann, Jacobi y Herder, cuyo pensamiento será la base 
sobre la que se asentarán las principales ideas nutricias del Romanticismo alemán. 
Veamos pues, conservando la parte aún místico-espiritual de un racionalista como 
Leibniz, como se conformará el humus filosófico sobre el que los artistas románticos, 
que estudiaremos con más detenimiento, «romantizarán» —parafraseando a Novalis— 
el mundo. 
Serán algunos historiadores de la filosofía como G. Boas  o Jean Baruzi  los que 36 37
llegarán a calificar como místico al filosofo alemán nacido en Leipzig. Dentro del 
bagaje filosófico de Leibniz encontramos su conocimiento sobre la mística cristiana 
desde sus inicios en Orígenes o Nicolas de Nissa, pasando por la lectura no sólo de 
Böhme —al que en su correspondencia reconoce resultarle algo oscuro — y de 38
Silesius, sino también de otro nombre extraordinariamente relevante dentro del 
misticismo alemán: Thomas von Kempfen, autor de uno de los libros más leídos a lo 
largo de la historia del cristianismo: De Imitatione Christi (La Imitación de Cristo).  
Sin embargo, habrá que matizar que aunque Leibniz los leyó, advertía al mismo 
tiempo que había siempre que diferenciar bien dentro la mística aquella dotada de valor 
y que aportaba «excelentes» puntos de vista, de aquella otra donde experiencias rayanas 
con lo absurdo  pudieran incurrir incluso en herejía. 
Y aunque fue discípulo destacado de uno de los precursores de la Ilustración 
alemana, el matemático E. Weigel (1625-1699), siendo él mismo un insigne 
matemático, ya que le debemos el descubrimiento del cálculo infinitesimal , no dejó de 39
ser un científico que mantuvo un lugar privilegiado para Dios en su concepción del 
mundo. 
 Op. cit., n. 22, p. 265.36
 Coudert, A. P., Popkin, R. H., Weiner, G. M., (eds.), Leibniz and religion. International Archives of de 37
History of Ideas, Kluwer Academic Publishers, Dordrecht 1988, p.22.
 Ibid., p. 40.38
 Aunque bien es cierto que en la época este hecho le valió el rechazo de aquellos que atribuyeron este 39
descubrimiento a Isaac Newton.
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En primer lugar, habría que destacar como uno de los empeños de su vida fue 
encontrar una unidad religiosa entre los cristianos, a los que veía divididos en diferentes 
confesiones únicamente por una serie de malentendidos provenientes nada más, y sobre 
todo, del uso del lenguaje, que podrían llegar a solucionarse, dando lugar así a la 
posibilidad de encontrar la unidad religiosa, situación óptima para la vida del hombre.  
Esta idea se encuentra en perfecta consonancia con su planteamiento del mundo 
como un desarrollo continuo, en donde no existe ningún tipo de fractura, de ruptura, es 
decir, en la naturaleza todo cuanto existe está relacionado y tiene su peculiar razón de 
ser, nada de lo que vemos es porque sí, sin razón alguna. Incluso el mal, cuya existencia 
no entendemos si tenemos en cuenta que Dios es omnipotente y todo bondad. Leibniz lo 
explica diciendo que Dios ha calculado la existencia del mundo con extraordinaria 
precisión y el mal que vemos es necesario para que el mundo exista, concluyendo que 
este en el cual vivimos, a pesar de sus deficiencias, es el mejor mundo posible. Esta es 
la idea que pone de manifiesto en su Teodicea, con la intención de encontrar una 
justificación de la existencia de Dios, omnipotente y bueno, a pesar de la evidencia en el 
mundo de su contrario, el mal , y en definitiva demostrar la no contradicción entre fe y 40
razón. Así llegó a realizar la siguiente afirmación: «the true and the good in our 
knowledge is an emanation of the divine light» . A la que habría que añadir las palabras 41
con las que Leibniz explica cómo entiende él la religión a la electriz Sofía Carlota de 
Hannover en una de sus cartas: «La religión de la razón es eterna, y Dios la ha grabado 
en nuestros corazones. Nuestras corrupciones la han oscurecido, y el fin de Jesucristo 
fue devolverle su brillo, hacer volver a los hombres al verdadero conocimiento de Dios 
y del alma y llevarles a la práctica de la virtud, que da origen a la verdadera felicidad» . 42
Interesantes son también sus declaraciones en las cartas escritas al anticuario 
Andre Morell (1646-1703), entre las que encontramos referencias como estas a la 
religión: 
 Un tema, que por otra parte, tiene una amplia cabida dentro de la teología agustiniana.40
 «La verdad y lo bueno que hay en nuestro conocimiento es una emanación de la luz divina». Op. cit., n. 41
22, p. 204.
 Paradinas Fuentes, J. L., «Leibniz y la religión», en: Themata. Revista de filosofía, nº 42, (2009), p. 42
126.
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«Aun cuando no hubiera ni revelación pública ni escritura, los hombres, 
siguiendo las luces internas naturales —es decir, la razón—, a las que la ayuda de 
la luz del Espíritu Santo no faltará cuando sea necesaria, no dejarían de llegar a la 
verdadera beatitud. Pero, como los hombres usan mal de la razón, la revelación 
pública del Mesías se hizo necesaria. [...] La razón es la voz natural de Dios, y 
sólo por ella se debe justificar la voz revelada de Dios, para que nuestra 
imaginación ni ninguna otra ilusión nos engañe» . 43
Con esta misma pretensión, la de justificar la compatibilidad entre la fe en Dios 
con la razón, establecerá asimismo cuatro argumentos para probar su existencia: 
– Según el argumento ontológico, recogido de la teología anselmiana, Dios como ser 
perfecto ha de existir para tener esa cualidad de la perfección, de lo que se sigue que 
Dios existe, si no tuviera existencia, no sería perfecto  
– En segundo lugar, teniendo en cuenta el argumento cosmológico, todas las cosas 
tienen una causa, y la cadena de causas no puede ser infinita, de modo que ha de haber 
una de ellas que sea incausada: Dios.  
– A esta demostración aristotélica añade que lo existente es contingente, podría 
perfectamente no existir, por lo tanto tiene que haber una razón suficiente fuera del 
universo que no sea contingente, y que no es otra que de nuevo Dios. Al hilo de esta 
última afirmación, expone que las verdades eternas como el hecho de que dos y dos  son 
cuatro, tienen que tener su existencia en una mente que también sea eterna, la de Dios.  
– Por último establece el argumento de la armonía preestablecida, según el cual las 
cosas del mundo y su funcionamiento, no se pueden explicar como producto de fuerzas 
naturales ciegas, sino como pruebas de una naturalidad benévola.  
Una vez que hemos visto cuál es la relación que afirma Leibniz existir entre el 
mundo y Dios, acerquémonos con mayor detenimiento a los presupuestos que, según el 
filosofo alemán, constituirán la base de la relación que unirá al hombre con Dios. Será 
en este aspecto en el que parte de su filosofía encuentre concomitancias con el 
misticismo cristiano. Esto es debido fundamentalmente al nexo existente entre muchos 
 Ibid., p. 126.43
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de sus planteamientos filosóficos con la tradición platónica, de la que beben también en 
gran medida los místicos cristianos. 
Baruzi afirma que el misticismo lebniziano podría definirse del siguiente modo: 
«una investigación racional hacia una mística realidad» . Se trataría de un misticismo 44
teórico, cuyo centro reside en la concepción de la absoluta independencia de la sustancia 
de cualquier ser que no sea Dios. Esta teoría conduce hacia un misticismo práctico, 
según el cual el ser humano se esfuerza por estar lo más cerca posible de Dios. ¿De qué 
forma? Veámoslo. 
El mundo está formado por pequeñas unidades, mónadas, todas ellas son 
fenoménicas, y existen en virtud de su participación en lo real. Al mismo tiempo, existe 
una diferencia entre lo que percibimos y la realidad misma. Lo primero lo conocemos 
por los sentidos, lo segundo por la razón. De manera que el testimonio de la razón está 
por encima de la visión defectuosa de las cosas que puedan proporcionarnos los 
sentidos.  
Así, es lógico que el hombre aspire a conocer la realidad en sí, que es la realidad 
perfecta, pura, sin la determinación de los sentidos. Esta aspiración al estar dirigida 
hacia algo que es visto como bueno, —puesto que es mejor que lo que se tiene— es 
decir, hacia la perfección, despierta en el hombre el deseo de conseguirlo con los 
medios que posee, que se resumen en una acción concreta: el ejercicio de la virtud. 
Ejercicio que implica el perfeccionamiento del ser del hombre, la felicidad de aquellos 
con los que se práctica, y la existencia del impulso que lleva a la acción virtuosa,  es 
decir, el deseo de alcanzar la perfección, que se traduce en amor, al haberse purificado 
haciéndose donación a otro. 
A esta disposición y actitud humana Leibniz lo llama piedad. Pero esta piedad va 
más allá de la mera práctica, pues una persona piadosa busca con su generosa 
disposición que alcanzar la perfección, y por eso dirige su mirada hacia el ser más 
perfecto. Reconoce que la felicidad más completa sólo se encuentra en el amor de Dios, 
de manera que perfección, amor y felicidad quedan conectados. Al ser Dios el ser más 
perfecto y feliz, la mónada suprema, es el más digno de ser amado, si gozamos de la 
perfección y de la felicidad cuando amamos, cuánto mayor será nuestro gozo y felicidad 
 Baruzi, J., Leibniz. Libraire Bloud, París 1909, p. 131. Citado en: op. cit., n. 37, p. 23.44
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si es Dios mismo el objeto amado. Afirma Leibniz que ni siquiera el mayor grado de 
virtud ni de felicidad es alcanzable por el hombre sin que su amor sea redireccionado 
hacia la suprema perfección de Dios. Este nivel es lo que llama el «estado de gracia», 
que únicamente se encuentra en el conocimiento y el amor de Dios. 
Por eso el hombre, a diferencia del resto de las criaturas, no solamente es capaz de 
alcanzar a comprender que la fe en Dios es razonable, sino que al mismo tiempo es 
capaz de amarle conscientemente y cumplir libremente sus leyes. De tal modo sucede 
esto que todos los hombres forman parte de este mismo amor, complementándose unos 
con otros, y constituyendo juntos la mejor obra de Dios.  
Para llegar a este punto es necesario que el hombre proceda a realizar una 
introspección, tal como lo explica el propio Leibniz en su Discurso de metafísica, que 
busque conocerse a sí mismo, y conocer a Dios, ya que como mentes racionales 
encontramos nuestra mayor felicidad en el amor hacia las perfecciones de Dios. 
Volviéndonos hacia nuestro interior es como llegamos a conocer a Dios, y este 
conocimiento es en sí mismo la base del amor que sentimos por Él.  
Hasta aquí podemos ver aquellos puntos que le acercan al misticismo cristiano, en 
tanto que existe algún punto divergente, como el hecho de afirmar que es posible 
conocer a Dios del mismo modo en que conocemos las demás verdades de la razón, 
alejándose del misticismo más ortodoxo —si es que puede definirse así—, que no 
concede la posibilidad del conocimiento positivo de las perfecciones de Dios.  Es 
incognoscible a la manera en que conocemos la realidad, por lo que aquello que permite 
cierto conocimiento de Dios es, mediante la actitud contemplativa, una visión 
intelectual, o una unión espiritual, que en el pensamiento Leibniz no tiene lugar. 
Sin embargo, sí podríamos pensar en Leibniz como un depositario, dentro de la 
filosofía alemana moderna, de algunos de los presupuestos fundamentales de la mística, 
derivados del platonismo, y a su vez, punto de contacto con la mística alemana más 
próxima a su tiempo para las generaciones posteriores, al haberse acercado a la obra de 
Böhme y Silesius. 
Tal como ya anunciábamos al comienzo de este epígrafe, la brecha abierta por 
Leibniz y continuada por Ch. Wolff, será la que desemboque finalmente en la 
Ilustración alemana. La sutil huella del misticismo alemán se disuelve en Leibniz, y es 
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en este momento en el que se produce aquella significativa bifurcación en el 
pensamiento alemán, que dará lugar al otro camino que seguirán los filósofos germanos 
estableciendo con sus ideas las directrices fundamentales del movimiento romántico. 
Interesante, e importante, es señalar y tener en cuenta al mismo tiempo el hecho de que 
ambos caminos no avanzan paralelamente persiguiendo un mismo objetivo, sino que, 
muy por el contrario, corren en direcciones opuestas. 
Por un lado tendríamos la filosofía racionalista de Wolff, según la cual es la 
capacidad intelectual humana la que nos permite concebir la perfección del mundo, y 
constituye al mismo tiempo la fuente para discernir nuestra propia perfección. 
Alcanzarla —la perfección— resulta placentero, es por tanto fuente de felicidad, y 
aunque este placer no es por sí mismo criterio de perfección, sí que proporciona al 
hombre una recompensa indirecta al deseo racional de felicidad, sin tener nada que ver 
con consideración alguna respecto a una recompensa divina. Así, moralidad, felicidad y 
conocimiento, quedan unidas por el poder de la razón, motivo por el cual para Wolff la 
filosofía era la ciencia de la felicidad.  
En esta hipótesis observamos ya un importante giro con respecto a la filosofía de 
Leibniz, pues mientras que este mantenía que el hombre alcanzaba su perfección 
amando al ser más perfecto, es decir, Dios; en Wolff desaparece por completo cualquier 
viso de relación afectiva entre el hombre y Dios, la aspiración de perfección del hombre 
se desvincula de la fe, y queda delimitada dentro de las fronteras de la filosofía y el 
conocimiento. 
Los pietistas, que tan encendidamente, como vimos, levantan su voz frente a las 
teorías de Wolff, mantendrán la postura diametralmente opuesta. Serán tajantes al 
afirmar que la fuente de la moralidad no es la razón, sino la fe en el poder de una 
intuición interior revelada de carácter tal que, por un lado, conduce al hombre a 
descubrir la revelación del Reino de Dios en su corazón; y por otro, lo impele a la 
práctica de la piedad siguiendo el camino ejemplar abierto por Cristo.  
Durante este enconado enfrentamiento entre los pioneros de la ilustración y los 
pietistas, las facciones seguirán multiplicándose, pues dentro del bando de estos últimos 
se producirá un reagrupamiento de algunos de ellos que comenzaban a considerar 
algunos presupuestos del movimiento excesivamente rígidos, sobre todo dentro del 
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círculo de Halle. Buscarán sus fuentes de nuevo en el misticismo medieval alemán, tal 
como hizo en su momento el mismo Böhme, o si no, insistirán en destacar los aspectos 
más espirituales, y no tanto dogmáticos, de la experiencia de la fe. 
Al mismo tiempo va a desarrollarse otra confrontación, la que opondría la teología 
a la filosofía, en medio de la cual encontramos el nombre de Christian August Crusius 
(1715-1775), quien reclama para la teología un papel superior  —e independiente— con 
respecto a la filosofía. Para ello argumenta que la filosofía no puede ser la base ni para 
la fe, ni para la moral, ya que tanto los misterios de la religión, como los fenómenos 
contingentes del mundo no pueden ser explicados apropiadamente por un modelo 
racionalista de pensamiento. Además el hombre únicamente es capaz de alcanzar la 
virtud cuando sus acciones obedecen los mandamientos de Dios, acatados siempre por 
amor a éste. Una motivación que no tiene ningún fundamento en realidad empírica 
alguna, sino que trasciende todas ellas. 
Aquí se pone en juego un concepto fundamental para la Ilustración: el de la 
autonomía del hombre. Si bien Crusius afirmaba que la libertad humana derivaba del 
seguimiento de una ley objetiva o criterio de comportamiento moral —tal como hará 
Kant más tarde—, sin embargo afirma igualmente que la fuente de esta libertad —al 
contrario de lo que dirá Kant— reside en la voluntad de Dios y no en la voluntad 
humana. 
Surgirá aquí la noción racionalista de esta autonomía representada por Kant, y una 
noción antirracionalista basada en la profesión religiosa y la visión, muy cercana al 
misticismo, representada por Johann George Hamann (1730-1768), que junto con 
Friedrich Heinrich Jacobi (1743-1819) y Johann Gottfried Herder (1744-1803) abrirán 
la senda filosófica que conducirá directamente al Romanticismo. 
En Hamann encontramos un hombre que, aunque incluso estudiará en la misma 
universidad que Kant, se desmarcará completamente de los principios de la Aufklärung. 
Nos servirá de pista, para ponernos en situación, el sobrenombre por el que fue 
conocido: el Mago del Norte, ocurrencia del político alemán Friedrich Karl von Moser 
(1723-1798), quien, por su conversión, le comparaba a uno de los Magos que 
descubrieron y adoraron a Jesús después de seguir la estrella hasta Belén.  
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Fue educado durante su infancia en la tradición pietista, y cuando llegó el 
momento de asistir a la universidad comenzó la carrera de teología en Königsberg. 
Opción académica que cambió —tras cursar un único semestre— por la carrera de 
derecho, decidiéndose más tarde por estudiar lo que en aquella época se conocía como 
las «bellas letras» —el estudio de los géneros literarios dramático, narrativo y lírico—. 
No llegó a licenciarse en ninguna de estas áreas, pasando su vida después ocupando 
diversos puestos de tipo administrativo, trabajando como formador privado, profesor 
particular, o traductor. 
Instalado definitivamente en su ciudad natal, comienza a escribir y, al mismo 
tiempo, a influir de forma significativa sobre importantes personalidades del momento 
como serían Heder, Goethe, del que recibe un gran apoyo; o Schelling, quien le 
admiraba profundamente como escritor. 
Entre los años 1757 y 1758, Hamann viaja a la ciudad de Londres, entregándose 
por completo aquí, durante 10 meses, a una vida desordenada y licenciosa, un tiempo 
perdido entre el juego y la bebida, que consumiría sus —entonces— abundantes 
recursos económicos. Cuando estos se terminan y pierde sus amistades, se sume en una 
grave crisis personal ante la que, en medio de la pobreza y soledad, no ve más salida 
que la lectura intensa de la Biblia. En la Historia Sagrada encuentra el camino para 
superar aquella situación, tras la que él mismo se define como un pecador 
profundamente arrepentido. Es entonces cuando se produce en él una extraordinaria 
conversión y transformación espiritual. Opta desde aquel momento por hacer de su vida 
un testimonio vivo y público de su fe, pues consideraba su existencia en sí como obra 
del mismo cristianismo. 
En su conversión recuperará muchas de las notas definitorias del pietismo en que 
fue educado, tales como la profundización en la fe personal, la búsqueda de la unión 
directa con Dios a través del autoanálisis, el sentimiento religioso apasionado e 
introspectivo, el recogimiento íntimo y la importancia de la oración.  
El testimonio lo dará por medio de sus escritos, unos textos que se van a distinguir 
sobre todo por la falta de sistema. En ello influye sobre todo su inestabilidad emocional, 
ocasionada por la alternancia de períodos estables y melancólicos,  y la variabilidad de 
sus preocupaciones, a lo que hay que sumar su intensa vida interior. Reúnen 
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características diversas y estilos dispares, intercalando incluso comentarios irónicos o 
sarcásticos y escenas dramatizadas, hasta el punto de, por ello, denominarse a sí mismo 
como «el bufón de los cristianos» . 45
De este modo, tanto el contenido como la forma de sus textos se apartan por 
completo de la atmósfera intelectual en la que vivía, la dominada por la razón. Él mismo 
proporcionará una justificación para ello, argumentando que la elaboración de cualquier 
sistema no haría otra cosa que banalizar el contenido. Con esta forma de proceder 
pretendía además ser completamente independiente y  carecer de posibles imitadores. 
En su primera obra, Biblische Betrachtungen (Reflexiones bíblicas), publicada en 
1758 —inmediatamente después de su conversión—, expone fundamentalmente que el 
hombre no puede entenderse a sí mismo por sí mismo, sino sólo a través de Dios, quien 
le ha creado y salvado, y cuya existencia se hace visible por medio de los libros de la 
naturaleza, la historia y la revelación. Dios no es para él un principio de la razón de tipo 
abstracto, sino un ser personal, que participó —y participa— de la historia, haciéndose 
hombre en la persona de Cristo. 
Hamann destacará sobre todo por oponer su teoría de la revelación divina al 
conocimiento racional de Dios, una propuesta que hizo extensiva al origen del lenguaje, 
de la poesía y de la historia. Para ello pondrá su confianza sobre todo en la certeza de la 
fe, vivida ésta dentro del cristianismo, al cual considera una religión de lo secreto, 
aunque por otro lado, y al mismo tiempo, estimaba que debía ser mostrada.  
Con estos planteamientos es uno de los primeros filósofos alemanes en reaccionar 
frente al pensamiento ilustrado, para algunos de una forma más fuerte incluso que la de 
Rousseau. Su importante papel en el origen del romanticismo reside en gran medida 
precisamente en esta reacción.  
Pondrá de manifiesto cómo la Historia Sagrada, la historia del pueblo de Dios, se 
había convertido para él en la auténtica luz, pues no es otra cosa que el reflejo de la 
historia del alma humana individual que camina hacia su encuentro con Dios. Por este 
motivo la historia de la humanidad no puede llegar a comprenderse mediante los ojos de 
la razón, sino únicamente por los de la fe, alimentada por la confianza depositada en 
Dios, y cultivada mediante el cuidado de la vida interior. 
 Grüdner, Karlfried, «Hamann, Johann Georg», en: Neue Deutsche Biographie 7 (1966), pp. 573-577. 45
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Se trata por tanto de un pensamiento por completo opuesto al de Kant, del que 
opinaba que vivía ciego a la verdad, aunque llegó a compartir agradables momentos de 
conversación con él. Igualmente por ello criticó el spinozismo y el racionalismo de 
Lessing, ya que, aunque despertaba en él cierta admiración, por otra parte consideraba 
que sus ideas estaban faltas de vida y sentimiento. 
Una de sus principales preocupaciones, y así lo reflejará en sus escritos, va a ser el 
destino y las aspiraciones del hombre. Estas no serían sencillamente llegar a ser feliz 
vivir satisfecho y en paz consigo mismo, como habría dicho Voltaire, sino que para 
Hamann el destino humano no era otro que alcanzar la auténtica plenitud —que él 
entiende en relación a la dimensión religiosa del hombre— de todas sus facultades. Se 
oponía así a la ideología de toda una época, el siglo XVIII, para la que todos los ámbitos 
del conocimiento, la sociedad y la cultura, estaban marcados por un acusado cientifismo 
según el cual todo se analizaba, y explicaba, dejando de lado el desarrollo espontáneo, 
afectivo y espiritual del hombre, coartando su creatividad y las posibilidades de sus 
sentidos. 
Para llegar a la auténtica comprensión acerca de cuál es el significado de la vida 
humana, no había otra pauta a seguir que el marcada por la revelación divina, para cuyo 
conocimiento era necesaria la dedicación a la oración y la meditación, vividas dentro de 
la experiencia cristiana. 
A la hora de explicar la importancia de la revelación, afirma que el lugar donde se 
concentra la historia del mundo es primero la propia naturaleza, llena para nosotros de 
misterios difíciles de esclarecer. La clave para despejar nuestras cuestiones al respecto 
se encontraría en la palabra revelada de Dios, en la Biblia misma. No podemos eludir 
aquí una referencia que nos lleva al comienzo del epígrafe, puesto que los antecedentes 
de estos planteamientos los encontramos en la tradición mística alemana, en Eckhart, 
Tauler y Böhme, a los que ya nos referíamos al principio de este punto. No olvidemos 
cómo, ante cierta tendencia rigorista dentro del pietismo —en el que Hamann había sido 
educado— se despertó en el seno de dicho movimiento gran interés por el misticismo 
medieval. 
Por esta confianza en la revelación —entendiendo por esta el contacto directo 
entre Dios y los hombres— como medio para conocer el mundo, consideraba los 
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principios ilustrados, es decir la fe en la razón y en el progreso humano autosuficiente, 
una blasfemia, tanto contra el hombre como contra su creador. Así apelaba a sus 
coetáneos: «Sabed, filósofos, que entre causa y efecto […] la conexión no es física, sino 
espiritual […], es el nexo de la fe ciega» . Las causas de los fenómenos que tienen 46
lugar en la naturaleza, no las percibimos, sino que las creemos, y no podemos deducir 
de ellas leyes universales que estructuren el universo. Lo único posible es tomar como 
un hábito la creencia en esas causas. 
A ello hay que añadir el hecho de que para Hamann las puertas del saber serán los 
sentidos y no la razón, pues «la sabiduría es sentir» , según dice él. Los sentidos, 47
encuentran su apoyo de nuevo en la creencia, en la fe. Ella será precisamente la que nos 
ayude a comprender lo establecido por la tradición y lo manifestado por la revelación, 
siendo estas dos, tradición y revelación, nuestras dos principales fuentes para el 
conocimiento del mundo. No habrá, por tanto, conocimiento que  no descanse en la fe, 
la razón incluso se construye sobre ella, y nunca podrá sustituirla.  
Además, ya que la existencia precede a la razón, lo que existe no puede ser 
demostrado por la razón, sino que primero tiene que ser experimentado.  Por eso para 
Hamann no hay enfrentamiento posible entre fe y razón. A partir de lo aprendido por 
estos medios, revelación y fe,  no podemos pretender establecer una estructura, o fijar 
organización alguna, nuestra mirada debe estar completamente libre de cualquier 
pretensión sistematizadora, pues esta no haría otra cosa que impedirnos percibir la 
realidad tal como es. 
Cabría preguntarnos entonces cómo es posible que verdades eternas como la 
existencia de Dios o del alma inmortal, pudieran deducirse desde hechos conocidos 
empíricamente, y por tanto contingentes. Lessing creía que quizá el progreso del saber 
humano condujese a unas verdades necesarias que pudieran constatarse a priori. En su 
caso, Jacobi ante este vacío se apoyó en las verdades de fe. Hamann contempla una 
solución mucho más radical. No existe ninguna dicotomía entre las verdades necesarias 
y la realidad susceptible de contingencia, pues carece de sentido pretender explicar la 
existencia, ya que una ley válida hoy, puede no serlo con el paso del tiempo. Esto es así 
 Berlín, I. El mago del norte. Johann Georg Hamann y el origen del irracionalismo moderno. Tecnos, 46
Madrid 1997, p. 89.
 Ibid., p. 92.47
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porque ciertamente el mundo es contingente, todo podría haber sido de otro modo, si 
Dios lo hubiera querido, de hecho aún puede seguir cambiándolo porque su poder es 
ilimitado. No hay cosas necesarias, solamente existencia basada en la relación entre el 
hombre y Dios, no hay nada más fuera de esto. Por eso debemos aprender a conocer y a 
valorar lo que se nos va dando por medio de nuestra experiencia personal. 
De esta propuesta partirá su premisa según la cual la sabiduría provenía del árbol 
de la vida y el mal del de la ciencia . Para él la razón únicamente era capaz de 48
establecer propuestas teóricas y por completo fantásticas, que sólo lograban empañar lo 
aprehendido por medio de los sentidos y deformar la realidad. 
Por otro lado, cada hombre no es un sujeto pasivo que asume todos estos 
contenidos, sino que es un sujeto activo y creativo, y a su vez diferente de los demás 
hombres. Por eso, el hecho de que la experiencia de cada uno difiera de la del resto, no 
es más que un reflejo de la rica variedad que el mundo ofrece. Es el hombre el que 
intenta universalizar todas las experiencias, fabricando con ello una ficción según su 
capricho que solamente denota su presunción de sabiduría y su deseo de preponderancia 
sobre el mundo. 
Desde esa posición los filósofos han pretendido estructurar la naturaleza, a lo que 
Hamann responde diciendo que el lenguaje de Dios, que puede intentar descifrarse 
desde el estudio de la naturaleza, no es el de las matemáticas, como ellos pretenden, 
porque, para él Dios es escritor, es un poeta y no un geómetra . Al intentar explicar el 49
mundo y constreñirlo con leyes universales, consiguen solamente asfixiar sus 
posibilidades infinitas, lo agotan, y limitan la constante creatividad que le viene de 
suyo. Dios nos habla a través de las cosas del mundo que son sus obras, y no hay que 
intentar explicarlas, transformarlas o razonarlas, como pretendía hacerse desde la 
 Luego el Señor Dios plantó un jardín en Edén, hacia Oriente, y colocó en él al hombre que había 48
modelado. El Señor Dios hizo brotar del suelo toda clase de árboles hermosos para la vista y buenos 
para comer; además el árbol de la vida en mitad del jardín, y el árbol del conocimiento del bien y del 
mal. (Gen 2, 8-9).
 En este punto vamos comprobando que aquellas ideas de Leibniz más alejadas de la mística, 49
desarrolladas en torno a la concepción de Dios como un matemático que creó el mundo con una gran 
precisión, dónde era posible el conocimiento positivo, se van diluyendo en medio de una serie de ideas 
sintomáticas de mayor proximidad hacia lo que será el pensamiento romántico. Así por ejemplo la 
recogida en las siguientes líneas sobre el autoconocimiento del hombre. Hamann ya no sólo es 
depositario, como Leibniz —a su modo—, de la tradición mística, manteniendo con ella una serie de 
puntos comunes junto a otros divergentes, sino que además de heredero, acentúa enfáticamente en ella el 
lado más próximo al sentimiento —como hace aquí— al comparar a Dios con un poeta.
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perspectiva científica predominante en su época, que, según Hamann, era incapaz de 
apreciar la realidad espiritual del hombre y la naturaleza, pues veía en el mundo 
únicamente una serie de abstractos mecanismos causa-efecto, sin tener en cuenta las 
causas sobrenaturales. Para el Mago del Norte estas pretensiones racionalistas dejaban 
al hombre y al mundo vacío, desprovistos de su verdadero fin y sentido. 
La creación es en definitiva el lenguaje de Dios. Esta va a ser otra de sus grandes 
aportaciones al movimiento antiilustrado, la reivindicación del lenguaje como fuente de 
conocimiento. Toda la creación puede ser interpretada como continente de un mensaje 
alegórico de Dios, toda ella esta llena de símbolos que constituyen el comentario visible 
a la palabra divina revelada en la Sagrada Escritura . Y no sólo los fenómenos 50
naturales, pues considera también los pensamientos y las acciones humanas como 
manifestaciones simbólicas de la palabra de Dios. 
Se opone por ello a la nula estima en que tenían los racionalistas y empiristas a la 
experiencia inmediata —engañosa para ellos—, pues para Hamann tendrá un gran valor, 
y no compartía el intento de sus contemporáneos de sistematizar lo percibido por los 
sentidos, pues este proceso conducía a una deformación y degradación de la realidad. 
Por otra parte, no va a negar lo innegable, es decir, el papel evidente de la razón 
en el conocimiento humano, pero le dará una entidad bien diferente a la que se le había 
venido atribuyendo hasta ahora. Su función no va a ser la de aumentar el saber humano, 
sino la de llevar al hombre a ser consciente de cuáles son sus límites —pues la 
investigación racional los tiene—, la dimensión de su pequeñez y dónde reside su 
debilidad.  A partir de aquí el hombre ha de aprender a soportar su propia nada y tener fe 
en la gracia de Dios. 
La base del conocimiento humano es para Hamann, no la razón, sino la fe, pues la 
verdad no se alcanza mediante la reflexión, sino directamente a través de lo que 
percibimos por medio de los sentidos, sabiendo que lo percibido constituye un modo de 
comunicación entre el hombre y Dios.  
Desde este presupuesto desarrolla su Aesthetica in nuce, en la cual se distancia de 
la consideración en la que hasta ahora se había tenido a esta disciplina desde que el 
concepto fuera introducido por a. G. Baumgarten (1714-1762)  en 1750. Pues, si bien 
 Encontramos aquí una extraordinaria similitud entre esta teoría de Hamann y lo que luego propondrá 50
Wackenroder con respecto a la existencia en el mundo de dos lenguajes el de la naturaleza y el del arte
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para este filósofo la estética, es decir el conocimiento sensible, suponía un método y 
mecanismo propios, análogos a los de la razón —y no sólo una parte menos perfecta del 
conocimiento lógico, como había pensado Leibniz—, se trataba sin embargo de un 
modo de conocimiento inferior.  
Dentro de la estética se sitúa la representación y percepción de las cosas 
hermosas. Estas lo son por ser perfectas, consistiendo su perfección en tener una belleza 
universal encuadrada dentro de un orden, entendiendo por este la unidad en la 
multiplicidad. La obra de arte perfecta es aquella que representa por tanto la belleza y el 
orden del universo, y este es el trabajo del artista. El reconocimiento de esta perfección 
requiere del hombre que contempla estar en posesión de la virtud.  Así, tanto la 
representación como la identificación de la belleza, requieren de la perfección, y el 
desarrollo de la capacidad de crear y apreciar lo bello, conducirá al hombre cada vez 
más cerca de la sabiduría y —por la alegría que esta suscita en el alma— de la felicidad. 
Según este proceso el fin de la estética es o para Baumgarten, conseguir la perfección 
del conocimiento sensible .  51
El hombre que se esfuerza por perfeccionar este tipo de conocimiento sensible, ya 
no solamente lo hace mediante el ejercicio del intelecto, sino de la voluntad, pues está 
en juego el ejercicio de las virtudes. Así «la verdad estética va estrechamente unida a la 
verdad moral» . 52
Vemos entonces como se trata en este caso de una estética racionalista, objetivista 
y realista. Baumgarten había dado el paso de concederle autonomía y validez al 
conocimiento de lo sensible, pero Hamann va aún más allá, pues para él el propósito de 
una obra de arte, no es solo reflejar la perfección de la naturaleza, sino revelar la palabra 
de Dios igual que lo hace la naturaleza misma a la que imita o refleja, al tiempo que no 
muestra únicamente una imagen objetiva de lo representado, sino que esta —la imagen, 
la obra— se convierte en medio por el que el artista expresa su más íntima personalidad. 
Hacen su aparición en la estética dos conceptos fundamentales para lo que será después 
el ideario estético del Romanticismo, la trascendencia y la subjetividad. 
 Soto Bruna, Mª J., «La “aesthetica” de Baumgarten y sus antecedentes leibnicianos», en: Anuario 51
filosófico, vol. 20, nº 2, (1987), p. 187.
 Ibid., p. 189.52
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Mucho mejor se comprenden estos planteamientos si nos dirigimos directamente a 
las palabras del propio Hamann en esta joya de la estética que es la suya in nuce. 
«Sentidos y pasiones no hablan ni entienden nada sino imágenes. En 
imágenes consiste el entero tesoro del conocimiento y la felicidad del hombre. El 
primer arranque de la Creación y la primera impresión del escritor de la historia; 
la primera manifestación y el primer goce de la naturaleza se aúnan en la palabra: 
Hágase la luz, Con lo que dio comienzo el sentimiento de la presencia de las 
cosas.  
Finalmente Dios coronó la revelación sensible de su magnificencia con la 
obra maestra del hombre. Creó al hombre en forma divina; lo creó a imagen de 
Dios. Esta voluntad del Autor desató los más enmarañados nudos de la naturaleza 
humana y de su destinación.  
[...] El autor es el mejor interprete de sus palabras; Él puede hablar a través 
de sus criaturas, a través de los acontecimientos, o a través de sangre y fuego y 
vapor de humo, que es en lo consiste el lenguaje de la santidad.  
El libro de la creación contiene ejemplos de conceptos universales que Dios 
ha querido revelar a la criatura a través de la criatura. Los libros de la Alianza 
contienen ejemplos de artículos secretos que Dios ha querido revelar al hombre a 
través del hombre. La unidad del Autor se refleja hasta en el dialecto de sus obras; 
¡en toda cosa hay un sonido de inconmensurable altura y profundidad!¡Una 
prueba de la gloriosa Majestad» . 53
Después, criticará severamente a los filósofos que, según él, desdeñan la poesía, 
han dejado de lado a la naturaleza, y consideran la religión mera mitología. Se pregunta 
si las «revelaciones» de un Newton, de un Nieuwentyts , podrían sustituir las 54
«vulgares» enseñanzas de las fábulas. Afirma que lo harían, si pudieran, pero eso es 
algo imposible para él. La naturaleza trabaja por medio de los sentidos y las pasiones, y 
 Hamann, J. G., «Aesthetica in nuce», en: VV. AA., Belleza y verdad: sobre la estética entre la 53
Ilustración y el Romanticismo.  Alba Editorial, Barcelona 1999, pp. 275 y 283.
 (1654-1718) Filósofo, matemático y teólogo holandés seguidor de los presupuestos de Descartes y 54
Spinoza.
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se pregunta cómo sentirá el que la mutila de estas herramientas. Se dirige directamente a 
estos filósofos racionalistas, cuya filosofía califica de «mortalmente engañosa», y les 
increpa interrogándose si ya que ellos han arrinconado a la naturaleza, los demás 
debemos imitar su actitud. Llega incluso más lejos, aseverando que el entretenimiento 
de estos pensadores es convertir a los jóvenes en asesinos de la naturaleza dentro de las 
escuelas. 
Es la semejanza entre el creador y la criatura lo que concede a esta última su 
carácter, de la que depende la fe y la confianza en la naturaleza. Cuanto más tenemos 
presente y viva esta idea en nosotros, que la naturaleza es la viva imagen de Dios 
invisible, más fácil nos resulta gustar y ver su bondad en sus criaturas, mirarla y tocarla 
incluso con las manos. Así cada impresión de la naturaleza en el hombre, no se va a 
convertir simplemente en un recuerdo, sino en contenido de una verdad fundamental: 
quién es el Señor. Cada comportamiento del hombre para con las criaturas es una carta, 
un sello y muestra de nuestra participación de la naturaleza divina. 
De este modo, razón y sentimiento no son separables en el hombre, no puede 
seccionarse en partes, porque esto atenta contra su naturaleza. Ambas facciones 
humanas están insdisolublemente unidas porque interactúan juntas en toda acción y 
reacción humanas. Lo que reside en el corazón humano participa de toda la existencia, 
siendo este contenido no únicamente los propios sentimientos y la sensibilidad personal, 
sino también la fe. La auténtica religiosidad tiene su lugar, para él, precisamente  en el 
corazón, y por eso ve como algo natural que Dios penetre en todos y cada uno de los 
ámbitos de la vida humana. En caso contrario, afirma, es mejor declararse ateo.  
Por otra parte, se sigue que la razón tampoco es una facultad independiente de la 
conciencia, sino que está inextricablemente unida a todos nuestros pensamientos y 
acciones. 
A partir de esta vivencia, el hombre ha de intentar alcanzar la máxima meta en 
todas sus potencialidades, y en el caso en que le sobrevenga la duda, las vías más 
eficaces para resolverlas serán contemplar la naturaleza, acompañado de la lectura de la 
Biblia, en la que se encuentran los referentes que siempre dan respuesta a nuestras 
inquietudes. Este es el modo en que el creador se comunica con el hombre. Por eso —
según Hamann—, este último no puede deducir cuál es el sentido de su existencia si no 
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es asumiendo y cuidando su relación con Dios, intentando encontrar a partir de esta el 
sentido de la que le une  al mundo. De esto concluye que los hombres existen para 
servir a Dios, oír sus palabras y hacerlas realidad, ya que además todos somos hijos 
suyos. 
Según entiende él la importancia de la comunicación entre el hombre y Dios, la 
única fuente de verdad será, por tanto, la revelación —otro motivo más por el que 
insiste constantemente en su importancia— mediante la cual Dios se manifiesta. El 
hecho de que Dios se haga hombre le convierte no en un dios abstracto sobre el que se 
piensa y especula, sino en un Dios personal, creador, que quiere hablar al hombre, que 
es capaz de amar y de ser amado. Es por ello que la relación entre ambos, criatura y 
creador, se sostiene sobre el respeto reverencial, el amor y la dependencia. 
Para que el hombre adquiera conciencia de esta relación con respecto a la 
divinidad, resulta fundamental el autoconocimiento, y el comprender que no puede dar 
preeminencia a unas facultades y suprimir otras, como habían hecho los ilustrados al 
estimar la razón como cualidad humana predominante sobre las demás, entre otras —o 
mejor dicho, por encima de todas— sobre el sentimiento. Para Hamann esto sería una 
automutilación, y así insta a sus lectores: «no olvides el nombre sum por los intereses 
del cogito» . El único resultado de este proceder sería la distorsión de la verdad, como 55
vimos, y olvidar que el ser humano es una suma tanto de razón como de pasiones y 
deseos, y que Dios nos dotó tanto de una como de los otros. 
A partir de este último planteamiento, surge una cuestión: ¿cómo evitar entonces 
la perversión de las pasiones? Al respecto Hamann tiene las ideas muy claras, la 
respuesta es simplemente depositar toda la confianza en la divina providencia. En esta 
última reflexión se trasluce una de sus más destacadas aspiraciones y que intentaba 
contagiar a sus contemporáneos, la vuelta a una vida sencilla, austera y confiada, lejos 
de los sofisticados planteamientos científicos que hacían vivir al hombre en un 
constante cuestionamiento acerca de su vida y la del mundo.  
Llegados a este punto podríamos resumir las principales directrices en torno a las 
cuales se desarrolla el pensamiento del «Mago del Norte» en tres: el autoconocimiento 
del hombre, la fe en Dios, y el desarrollo del ser humano en su totalidad. Estas se 
 Op. cit. n. 46, p, 128.55
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convertirían a su vez en  sus aportaciones principales al pensamiento y al sentir 
románticos, que, para algunos autores como I. Berlin, o H.J. Störig, no podrían 
entenderse sin conocer la obra de Hamann. 
Lo mismo sucederá con el segundo de los nombres que anunciábamos junto al de 
Hamann: F.H. Jacobi. Nacido en Dusseldorf, encontrará en su dedicación a la filosofía, 
a la literatura y en la vivencia de la fe, su vía de escape desde una tediosa realidad 
transcurrida trabajando a cargo del negocio familiar dedicado al comercio del azúcar. 
Una actividad que terminaría abandonando para volcarse en el estudio de la literatura y 
la filosofía, ocupación que combinaría con las obligaciones derivadas de los diversos 
cargos estatales para los que sería designado. 
Después de recibir su formación básica en Frankfurt y en Génova, se aproximará a 
los textos del biólogo y filósofo suizo Charles Bonnet (1720-1793) y sobre todo a los 
del propio Rousseau, concretamente al Emilio y La profesión de fe de un vicario 
saboyano. Estos dos últimos le marcarán significativamente en su concepción sobre la 
inmortalidad del alma y la prioridad del sentimiento frente a la razón. Tenía entonces 26 
años.  
Gracias a su hermano Johan Georg, entra en contacto en 1786 con el poeta y 
escritor alemán Ch. M. Wieland (1733-1813), al que admira. Junto a él editará Der 
Teutsche Merkur, una publicación periódica centrada en estudios de tipo literario. A raíz 
de estos trabajos, Jacobi tendrá la oportunidad de ponerse en contacto con Goethe, a 
quien conoce en 1774, con el que entablará amistad. Y lo hará no sólo con él, sino con 
importantes nombres dentro de la vida intelectual alemana de la época tales como 
Hemsterhuis, los propios Hamann y Herder, o Lessing. 
 Su obra está muy lejos de constituir un corpus teórico sistemático, y queda 
recogida fundamentalmente en escritos breves y ocasionales, junto a los que destacan 
sus dos primeras obras, en las cuales podemos ver expuestas las bases primordiales de 
su pensamiento. Se trata de las novelas La correspondencia de Allwill (1775) y 
Waldemar (1777). 
Pero su fe, como veremos, no va a ser una fe profesada sobre una base  dogmática, 
sino que intentará mostrarla lo más enfáticamente espiritual posible, y lo más lejos al 
mismo tiempo de todo aquello relacionado con la reflexión. Por esta razón incluso llega 
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a calificar su pensamiento como «no filosofía», colocando siempre el sentimiento por 
encima de la razón en la vida del hombre. 
Para Jacobi lo absoluto es el espíritu, y aunque sus presupuestos serán tomados 
después por el idealismo, frente al intento de racionalización de la relación entre el 
espíritu y el sujeto finito dentro de esta corriente de pensamiento, en él la fe siempre 
permanece por encima de la razón. Por eso no considera que la filosofía sea el 
instrumento más apropiado para lanzar sus enunciados y reflexiones, ya que  el objeto 
de estudio, el Absoluto, desde los presupuestos racionales de la filosofía, según su 
criterio, se hace incomprensible. 
Sus planteamientos arrancan desde su concepción del hombre, al que tiene como 
un sujeto que se busca a sí mismo de manera constante, sobre todo en el medio que le 
rodea, en la naturaleza. Pero en este afán descubre como todo lo que encuentra y ve no 
le lleva hasta donde quiere, de ahí que comience a considerar la posibilidad de que el 
mundo no sea otra cosa que el reflejo de lo verdaderamente grande, tanto que es incapaz 
de agarrarlo, ni retenerlo. En ese momento el hombre se sume en una nada insoportable, 
en la que el transcurso del tiempo más que concederle espacio y vida, le arrebata poco a 
poco la existencia, porque lo temporal es eso, efímero, pasajero y mortal.  
Mediante esa búsqueda el hombre es consciente de que el anhelo viene motivado 
de que su entidad no satisfecha en la naturaleza, sólo puede ser colmada por algo 
superior, y que por tanto su existencia no puede depender de esa misma naturaleza. 
Define Jacobi este momento como el descubrimiento de la esencia trágica del hombre. 
La única salvación tiene que encontrarse en una realidad extratemporal, y que 
precisamente por eso no puede ser algo «natural». Situada al margen de la contingencia 
de la naturaleza, que hoy es pero mañana no, y podría no haber sido nunca, esta realidad 
nueva tiene que ser lo opuesto, lo necesario, lo verdadero y encontrarse fuera del mundo 
material. 
Con este «viaje» fuera de lo temporal, el hombre se acerca a lo inmutable, pues ya 
no se identifica con lo presente ni con la realidad aparente. En este punto habla Jacobi 
de una reconciliación del hombre con su profunda realidad en un camino que emprende 
hacia el bien verdadero. El ser humano ya no es un yo temporal, sino que se convierte 
en algo que va más allá del puro fenómeno natural. Así elabora la idea de la existencia 
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de un reino del ser, de la idea, la libertad, frente a un reino del devenir, la sensibilidad y 
la naturaleza. A partir de aquí concluye que entonces el alma del hombre puede ser 
inmortal, y que todos los hombres son «criaturas para la eternidad» . 56
De esta forma, cuando el hombre se percata de su triste circunstancia, de que vive 
en una naturaleza que es una nada sometida a las vicisitudes del tiempo, experimenta 
entonces un proceso de purificación mediante el que se da cuenta al mismo tiempo de 
que su vida no depende de la realidad y las cosas materiales, sino de su propio ser, 
elevándose así por encima de todo lo que le rodea. En esta idea podríamos 
perfectamente remitirnos a una de esas imágenes de ruinas presente en la pintura tanto 
de Friedrich, como de otros pintores contemporáneos a él también románticos. El 
hombre se erige por encima de una realidad ruinosa, en este caso la ruina de su propio 
ser corporal, destruida por lo inexorable que es el tiempo, mientras su ser espiritual  se 
mantiene a lo largo de la historia. Por eso el destino del hombre no consiste en ser 
simplemente destruido y olvidado, como aquello que fue en un tiempo de lo que ahora 
sólo quedan esas ruinas. Habrá por tanto que buscar ese destino, y es esto lo que —igual 
que esos artistas— busca Jacobi en sus planteamientos. 
Incluso refiriéndonos a este proceso de la conciencia de la nada y la elevación por 
encima de ella, podríamos ir más allá, y compararlo con el sentimiento que los poetas y 
escritores místicos denominaban «la noche amarga», esa «noche oscura del alma», tras 
la que se abre el lugar por donde se alcanza la luz de la fe. Una noche que también 
vivieron algunos de los románticos alemanes, tal es el caso de Novalis y sus Himnos a 
la noche. 
Así se entiende la insatisfacción en la que vive el hombre, pues teniendo abierta 
esta perspectiva de eternidad es comprensible que nada de este mundo le satisfaga 
completamente. Buscamos entonces algo que verdaderamente se adecue a nuestra 
naturaleza. Es ahora cuando Jacobi perfila una motivación más especifica y concreta 
distinta al vacío propio originado por esa insatisfacción, un impulso suficientemente 
fuerte para  empujar al hombre a desear dar satisfacción a su deseo de plenitud. El 
filósofo alemán ve esa fuerza en el amor, pues cuando buscamos y queremos conseguir 
algo es porque lo queremos, lo amamos de algún modo. 
 Villacañas Berlanga, J. L., Nihilismo, especulación y cristianismo en F. H. Jacobi. (Un ensayo sobre los 56
orígenes del irracionalismo moderno).  Antrhopos, Barcelona 1989, p. 51.
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Partiendo de la reflexión anterior, según la cual ningún objeto de la naturaleza 
puede satisfacer plenamente al hombre, ni tampoco un igual —otro hombre—, entonces 
el objeto de la búsqueda, situado en algún lugar por encima de la naturaleza del ser 
humano finito, tiene que ser, dice Jacobi, un otro, un «tú», pero un «tú divino», que no 
es otro sino  Dios. Por eso se trata de una relación viva y afectiva, de un diálogo entre 
dos naturalezas de carácter espiritual, el hombre y Dios. El hombre sale desde la 
naturaleza hacia el encuentro de un Dios al que ama, porque le busca, o al que busca 
porque le ama. De esta forma el hombre encuentra en Dios el espejo que le devuelve su 
propia imagen, pero perfecta, y por fin, pues mirándose en la naturaleza no se 
encontraba identificado. Es entonces, en las experiencias que alimentan la búsqueda de 
Dios, donde sí encontramos un goce que se adecua a nuestra naturaleza espiritual, y que, 
como vimos, no se podía encontrar en este mundo. 
Debemos recordar que Jacobi no concibe ningún vínculo dogmático, ni de 
carácter institucional en este diálogo entre el hombre y Dios, cómo ya dijimos, por eso 
no vinculó nunca esta fe que él define dentro de una religión natural, a una iglesia 
concreta. Pero lo que sí podemos decir es que se ubicará a sí mismo dentro de la fe 
cristiana, pues remite siempre a los valores religiosos del cristianismo. 
Una de las razones por las que se aparta de los dogmas y de la fe revelada en el 
seno de la tradición  es su temor a que la religión llegue a convertirse en una mera teoría 
artificial, y no pueda llegar así a ser una realidad más profunda y auténtica. También 
pretende de este modo alejarse del dios del deísmo, que para él es una divinidad muerta 
del que no tendremos nunca una experiencia interna. Se trata de sentir a Dios, y ya no 
de intentar demostrarlo racionalmente. 
Cómo anunciábamos más arriba habría que entender estos presupuestos desde sus 
propias circunstancias y vivencias personales. Su carácter marcadamente melancólico se 
debía sobre todo a sus frecuentes neurosis, su tendencia a la hipocondría y a trabajar en 
un oficio que no le satisfacía en absoluto. En medio de una sociedad burguesa de la que 
no se sentía parte y viviendo una situación que anulaba su fuerza vital, según sus 
propias palabras, escribe a su amigo Wieland cómo, intentando buscar y encontrar algo 
mejor, un alivio para ello,  descubre que además de su capacidad de conocer y su deseo 
de saber, también tiene otra gran capacidad que es esa de la que hemos hablado antes, la 
!55
de poder amar y que para él se convierte en la auténtica vía de escape del mundo gris en 
el que vive. Será a partir de aquí cuando Jacobi  intente iniciar la búsqueda de la 
felicidad.  
El lugar que elige para huir de este ambiente hostil para él no es otro que su 
propio despacho, en el que se encierra dedicado en cuerpo y alma a escribir, buscando 
entre sus propias reflexiones el material para construir lo que será su mundo interior. 
Por eso Jacobi no escribe como oficio, sino como una necesidad vital que utiliza como 
terapia sanadora de la angustia o tristeza que le generan sus inquietudes. Y es de esta 
forma como hay que entender sus textos. 
El camino de la introspección se abre paso ante él, y dice: «Me observo con 
exactitud y cuidado…» .  Y debido a ese carácter hipocondríaco y melancólico, se 57
toma su estado de ánimo anhelante e inquieto, como si fuera una especie de enfermedad, 
una línea que después llegará hasta Schopenhauer, Kierkegaard, o Kafka. Así es como 
siente en cierta medida que ha perdido parte de su identidad, que se ha convertido en 
una especie de nada en un mundo mutable y finito. Por eso necesita encontrar un «yo» 
auténtico y pleno que le complete, por eso su pensamiento deriva hacia ese cierto 
misticismo que busca un reino espiritual, eterno, más allá de este mundo, y presidido 
por ese otro «yo»: Dios.  
Teniendo fe en él es como el hombre recupera su verdadera identidad y la fe y 
confianza en sí mismo, puesto que se es una criatura suya y en Él el hombre puede 
reconocer una estabilidad de la que participa su propio carácter, como por ejemplo el 
hecho de ser seres racionales, de lo que Jacobi concluye que el propio Dios es un ser 
racional y por eso nos hizo del mismo modo a nosotros. Si Dios no existiera, el hombre 
entonces tendría razón para sumirse en esa nada, pero para él es imposible que el 
hombre en toda su riqueza y complejidad sea sólo un mero accidente sin finalidad  ni 
destino alguno. Así, ha encontrado que ese objeto al que amar objeto de su búsqueda es 
Dios, e intenta entonces afirmar su existencia. La creación, el mundo que nos rodea no 
puede ser explicado por un cúmulo de acciones finitas, porque no nos conducen a 
ninguna parte, así también se hace entonces imposible intentar comprender la naturaleza 
desde lo racional, por eso el único modo de hacerlo es mediante la fe.  
 Ibid., p. 142.57
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Por ejemplo, con respecto a nuestras sensaciones, estamos seguros de ellas porque 
las sentimos, lo que no sabemos de forma cierta es que verdaderamente sean causadas 
por objetos externos, lo único que podemos hacer es creer que así sucede. Siendo estas 
sensaciones —y lo que nosotros consideramos sus causas—, parte de nuestro 
conocimiento, entonces la creencia se convierte en uno de los fundamentos de ese 
mismo conocimiento, de nuestra relación con el mundo natural, y en ningún caso las 
hemos considerado como algo milagroso, sino como algo natural.  
Por este motivo lo que nos acerca a Dios, creador del mundo, no va a ser el 
pensamiento racional, sino esa misma creencia, esa misma fe, tomada de igual modo 
como algo natural. Así pues, no podemos pensar a Dios, sino que lo tenemos que sentir, 
porque Dios es una presencia inmediata, según Jacobi, que percibe el hombre en cuanto 
le «piensa». Argumenta que si el hombre se siente a sí mismo cuando piensa, entonces 
del mismo modo cuando intenta pensar a Dios tiene que sentirlo, porque Dios no es un 
objeto, por ejemplo no sentiremos el olor de una flor por mucho que pensemos en ella, 
sino que Dios es una presencia, otro ser. Cuando amamos a alguien y pensamos en él 
sentimos de algún modo al mismo tiempo ese amor que le  profesamos y notamos a esa 
persona más cerca, con Dios sucede lo mismo, afirma Jacobi.  Un dios cuya existencia 
pretende ser solamente demostrada mediante la ciencia y el saber, y no sentida, no es 
más que un Dios muerto y no vivo. 
Según él mismo decía era necesario tener más fe para creer en las razones teóricas 
que pretendían argumentar la no existencia de Dios, que para creer en Él. El mundo está 
constituido por una serie infinita de causas, y negar a Dios, sería tanto como afirmar que 
de lo finito puede surgir lo infinito, cosa que no puede demostrarse de ningún modo. E 
insiste en que resulta más difícil hacer eso que intentar demostrar la existencia de Dios. 
Una existencia que precisamente, para él, concede sentido a esa cadena de causas, que 
ya no es una simple sucesión carente de finalidad, sino el lugar en donde Dios actúa 
desde su papel de creador. Argumentaba para ello que si no hay causas finales, sino 
solamente causas eficientes, la única función del pensamiento es la de mero observador 
y acompañante de esas causas. Por eso, según el filósofo alemán, la única solución a 
este sin sentido era realizar un salto de fe, es decir, decidirse a establecer una relación 
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personal con la causa de todas las causas. No atreverse a dar dicho salto, Jacobi lo 
considera sintomático de ateísmo, de ello acusó al mismo Lessing. 
Esta misma manifestación de Dios constituye para Jacobi una realidad que al 
mismo tiempo solo podemos limitarnos a  tener como un misterio, y a vivirla como tal, 
no es posible explicarla mediante la razón, la cual sin la revelación, se transforma 
inmediatamente en mero escepticismo. El destino de la revelación es ser acogida por el 
corazón del hombre, contando para ello con la gracia de Dios, concedida precisamente 
por haberle abierto el corazón.  
Una de las fuentes que él estimaba como vía para el conocimiento de Dios, era la 
de la palabra, la de la palabra de Cristo. Aunque cerca del cristianismo, definiría, sin 
embargo, la religión más sublime en que el hombre pudiera vivir, como aquella que se 
convierte en un proceso de lucha y conquista constante, y no de mera asimilación de 
unos textos o preceptos determinados. Esto era lo que para él hacía que la religión se 
convirtiera en algo vivo. Era la religión del espíritu vivida en el íntimo diálogo entre el 
hombre y Dios y no la de la mera letra. 
El ejemplo a seguir en este proceso vital es el de quien ya lo ha vivido y recorrido 
antes y de forma perfecta: el mismo Cristo. Él no es sólo un personaje histórico, 
tampoco hay que confundirlo con una presencia cuya misión ha terminado, sino que —
además de por su Resurrección en cuerpo y alma—,  sigue vivo porque el hombre es 
capaz de continuar y seguir su camino en  la vida de fe. 
A partir de aquí intenta también sacar de la mera especulación no solo la propia 
existencia de Dios, sino una de sus facetas: la del misterio de la Trinidad. Pues 
siguiendo el ejemplo de Cristo, del Hijo, nosotros entramos en diálogo con el Padre, así 
este misterio se convierte en algo vital, relacional entre dos seres, y mediado por el 
amor mutuo entre ambos, un amor espiritual, en el Espíritu. 
Jacobi veía el problema del hombre contemporáneo, del hombre del siglo XIX, 
ilustrado en su mayoría, en que había intentado buscar un punto de reconciliación con lo 
material, con el mundo, apartándose de la esfera de la religión. Esta actitud es lo que 
genera, según el pensador alemán, una oscura impotencia en el hombre, porque se trata 
de algo que no puede llegar a realizarse, el hombre no puede conciliarse con algo que no 
es semejante a él, y lo único que consigue es sentir, desde ese desarraigo una sensación 
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de vacío y de verdadera finitud. Así se erige entre el hombre, la naturaleza y el mundo 
una fría pared que le impide contemplar y disfrutar de la belleza, de la contemplación 
estética de lo que le rodea, porque en ese momento, con esa realidad enfrente, ella 
misma le recuerda ese vacío y el único resultado que obtiene es la sensación de 
angustia. Así pues, incluso la contemplación de lo bello del mundo también tiene 
relación con la existencia de Dios. 
A través de esta constante espiritualización de sus pensamientos, que le distancian 
cada vez más de todo racionalismo, es como se va acercando a las ideas de Hamann, 
que ya vimos, sobre la existencia humana. Esos puntos en común serán también el 
origen de la correspondencia entre ambos, que comenzará en 1782. Será él el que 
enseñe a Jacobi a buscar respuestas sobre todo en la Biblia, evidencia del lenguaje de la 
revelación de Dios, y prueba de que el hombre debe su entendimiento —que le sirve 
como instrumento para acercarse a esa palabra revelada—, a que Dios así en él lo 
dispuso para poder acercarle a su palabra. Aún así, pueden encontrarse algunas 
diferencias entre ambos pensadores, pues a diferencia de Hamann, Jacobi no concede a 
la naturaleza un papel tan significativo, como hacía el Mago del Norte, en la relación 
entre hombre y Dios, pues la revelación de este no es para el cuerpo del hombre, para su 
parte natural, sino para su espíritu.  
Asimismo Jacobi prefiere precisamente por eso basar la relación entre el hombre y 
Dios en una certeza vital presente en el primero, en lugar de apoyarla en la revelación 
bíblica. Explica cómo la razón no puede ser solamente un modo de conocimiento que el 
hombre adquiere y perfecciona, lo que sería para él la razón adjetiva, una mera 
herramienta del hombre y de carácter finito. La razón no puede ser otra cosa que 
espíritu, aquello de lo que toda naturaleza viviente está hecha. Es una razón sustantiva, 
que es sustancia, trascendente, inmanente, presente en el hombre y al mismo tiempo 
ajena a él. Es el espíritu divino, el del único creador dotado de inteligencia. Una vez que 
le reconocemos como tal espíritu, según afirma Jacobi, dejamos de ser meros seres 
naturales, para convertirnos en seres con auténtica dignidad humana. Por eso invita 
siempre a conocer a Dios desde dentro, y no desde manifestaciones externas, aunque 
estas —tales como la imposibilidad de una sucesión infinita de causas sin origen—, nos 
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sirvan como primer paso para al menos sospechar  la existencia de algo más grande que 
el mundo. 
Su idea era que Dios vive en nosotros y nuestra vida se encuentra en Dios, porque 
es a través de ella como se hace lo divino existente para el hombre, habitando en la 
finitud propia del ser humano, la única dimensión que este puede conocer, puesto que lo 
infinito no es abarcable por el hombre. De esta forma justifica también que la única 
manera de que verdaderamente Dios sea un Dios vivo es esta, viviendo a través del 
hombre, pues de otra forma no sería más que un mero ídolo. El saberse con esta 
presencia dentro, adquirir la conciencia de que el espíritu inmediato de Dios vive en el 
hombre y que es lo que constituye el verdadero ser del hombre, es para Jacobi la fe. 
En su novela epistolar Allwill, aparecen recogidos gran parte de estos 
pensamientos. Comienza describiéndose a sí mismo en el prefacio como «visionario y 
místico» . El intercambio de cartas entre una serie de familiares y amigos le sirve de 58
excusa para desarrollar su filosofía, y criticar de forma abierta cualquier tendencia de 
pensamiento racionalista, pues el destino de estas no es otro que el ateísmo, el fatalismo 
y el nihilismo. Abismos solamente salvables mediante aquel salto mortal al que nos 
referíamos más arriba, un salto de fe. 
Esta fe, tal y como ya indicábamos, está estrechamente vinculada al amor, a la 
predilección amorosa también hacia ese ser trascendente, hacia Dios. Se tratará, por 
tanto de un sentimiento natural, que el hombre ha de vivir tal cual, sin comedimientos. 
Este seguir al impulso natural, no era algo demasiado bien visto en la sociedad de su 
época, pero sería la simiente esencial en la aparición del Sturm und Drang  —junto a 59
los textos y pensamientos de Hamann—, y como consecuencia, también en el 
Romanticismo, así como de la marcada y creciente tendencia hacia la introspección que 
impondrán igualmente ambos movimientos. 
El tercer nombre al que nos referíamos, dentro de este grupo de filósofos cuya 
obra sirve de acicate a los cambios en el pensamiento filosófico que propiciará la 
aparición del Romanticismo, es el de Johann Gottfried Herder. 
 Eschelmüller, R. L., Between rationalism and romanticism: F. H. Jacobi’s novel «Allwill» and the 58
Aufklärung’s self-conception. University of British Columbia, Canadá 1999, p. 30.
 A pesar de ello, Jacobi criticaría el —que él consideraba— excesivo sentimentalismo de este 59
movimiento.
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Nacido y educado en la Prusia oriental, en del seno de una familia pietista. Su 
padre, tejedor de profesión y sacristán de la parroquia, fue autor de un libro de 
meditaciones acerca de la obra del escritor alemán Ernst Moritz Arndt y el verdadero 
cristianismo. Así la participación de Herder en la vida religiosa de su entorno fue algo 
cotidiano, siendo familiar para él desde sus años de formación la lectura de la Biblia. 
Tuvo además la oportunidad de ampliar su formación de manera autodidacta, en la 
biblioteca del decano para el que trabajó como ayudante durante su infancia. Una 
especial sensibilidad, le había conducido siempre hacia la lectura, le hace encontrar aquí 
la fuente donde saciar su sed, sobre todo de textos poéticos. De esta forma se acerca a la 
Antigüedad, al mundo oriental y, también, a la poesía más tradicional y primigenia, 
tanto alemana  como nórdica, al tiempo que entraba en contacto con la obra de 
escritores contemporáneos, entre los que cabría señalar a F. G. Klopstock (1724-1803) y 
a G. E. Lessing (1729-1781). 
Ese mismo carácter sensible le hizo siempre tender hacia la melancolía y la 
ensoñación, según atestiguan las referencias de sus compañeros de juventud. Quizá 
fuera esa la razón por la que abandonó el estudio de una ciencia tan práctica como la 
medicina, por el de la teología. Inició dichos estudios en la ciudad de Könisberg, donde 
incluso llegó a recibir  lecciones en más de ocasión de la mano del propio Kant. Sin 
embargo, la influencia más importante fue, precisamente, la de Hamann, que había 
conseguido, como vimos, responder al racionalismo de la época. En él, en su 
pensamiento, vio Herder una mayor correspondencia con sus convicciones personales, 
que en el insigne Kant. 
Si bien, no es menos cierto que nuestro filósofo conservaría de este último parte 
de sus enseñanzas, como la estima hacia el rigor filosófico, según él mismo, único 
camino posible a seguir si uno quiere conducirse hacia la verdad. Aunque, por otra 
parte, sería este el exclusivo punto de contacto entre Herder y la Ilustración, pues se 
contagiaría en mayor medida de las ideas inculcadas por el Mago del Norte, es decir —
muy resumidamente—, que las auténticas fuentes de conocimiento no son ni la lógica ni 
la abstracción, sino la fe y las experiencias de los sentidos, ya que el externo esplendor 
de la naturaleza, el mundo y la historia son una manifestación viva de la divinidad . 60
 Herder, J. G., Selected writings on Aesthetics. (Moore, G., ed.) Princeton University Press, New Jersey 60
2006. p. 3.
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Esta influencia fue la clave que le llevó a plantear la creencia en un Dios vivo 
como premisa para todo hombre que desee encontrar y adquirir sabiduría, y junto a ello, 
por supuesto, el valor dado a la experiencia obtenida por medio de los sentidos. 
Durante los años comprendidos entre 1769 y 1771, realizó un viaje que le llevó 
por Holanda y Francia, teniendo aquí la oportunidad de entrar en contacto más estrecho 
con el mundo de los enciclopedistas. Tras esta experiencia, afirmó que todo lo que allí 
se tenía como belleza no era más que apariencia y superficialidad, «La cultura está 
decrépita y es estéril… se vive sobre ruinas» .   61
Más tarde iniciará un viaje por Hannover hasta Darmstadt, acompañando al hijo 
del obispo de Lübeck. Fue durante este periplo cuando encontró a  la que sería su mujer, 
Carolina Flaschland, con la que tenía en común su admiración hacia la poesía de 
Klopstock y Heinrich von Kleist (1777-1811). Fue además el momento en que, durante 
una convalecencia que le llevó a centrarse en el estudio, conoció a Goethe.  
En las lecciones que impartía a diversos auditorios de estudiantes, intentaba 
transmitir incansablemente cómo los verdaderos ejemplos de poesía y de riqueza 
creativa a lo largo de la historia fueron siempre fruto de la experiencia misma, frente a 
lo puramente literario escrito con la inspiración de la fría reflexión. Para comprobarlo, 
no  había más que buscarlo en la Biblia y en nombres como los de Homero, Ossian y 
Shakespeare.  Precisamente hablando del autor inglés, utiliza la siguiente comparación, 
que nos ayudará a comprender cuál iba a ser su concepción del mundo, fundamental 
para entender después la que sería su vivencia en la fe: «Sus hombres son lo que somos 
nosotros en la mano del Creador, inconscientes ciegos instrumentos para el conjunto de 
un cuadro teatral, de un suceso lleno de grandeza» . 62
Durante estas conferencias, experimentó un gran éxito como orador por sus 
cualidades para esta tarea, lo que le hará tener siempre un auditorio lleno de público. 
Esta fue la causa por la que el conde Guillermo de Schönburg-Luppe le eligió como 
interlocutor para conversar sobre temas filosóficos o científicos. Con este motivo se 
traslada en 1771 a Buckeburgo, una pequeña ciudad, donde Herder no encontrará otra 
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cosa que aburrimiento y la consecuente tristeza de una rutina nada satisfactoria. Así se 
lo hacía saber a su novia en sus cartas.  
El único consuelo eran sus paseos por los parajes del entorno, sin embargo, según 
él mismo decía, se sentía muerto en vida. En esta situación, reconocía al mismo tiempo 
ser consciente de que todo ello formaba parte de los designios de Dios. El alivio lo 
encontraba en abandonarse a esa confianza, y saber que si dependía de Dios, entonces 
todo tendría el mejor fin posible.  
Es en esta época cuando se produce en él una importante renovación espiritual. 
Durante los años anteriores, en los que había tenido gran reconocimiento como teólogo, 
se centró en sí mismo y  en su autoafirmación como estudioso. La situación en la que 
ahora se encuentra le lleva a reconducir su vida hacia aquella experiencia religiosa de 
juventud, definiéndose a sí mismo ya no como teólogo, sino como un místico inspirado. 
Esta conversión es similar a la que Hamann había experimentado 10 años antes, y en la 
que la esposa del conde tuvo una gran incidencia. Le tomó como su consejero espiritual, 
ella que llevaba una vida retirada del mundo y dentro de la religiosidad pietista. Esta 
experiencia le inspira a recogerse en su interioridad, y a reconocer en una carta dirigida 
al mismo Hamann, que ahora es consciente de aquellas cosas por las que él le había 
reprendido: la superficialidad, la frivolidad, y las falsas idolatrías de una vida cortesana 
y sin contenido para el corazón.  
Será ahora cuando mantenga una intensa correspondencia con el sacerdote y 
místico suizo Johan Caspar Lavater (1741-1801), profundizando de esta forma en 
aquellos temas relacionados con la espiritualidad humana. Por ejemplo, a partir  de estas 
experiencias se iría consolidando, cada vez con mayor confianza, su idea de la historia 
entendida como epopeya de Dios, tal  y como la describiría en su obra Auch eine 
Philosophie der Geschichte zur Bildung der Menschheit (Filosofía de la historia para la 
educación de la humanidad) (1771-1776). 
También, y definitivamente, la Biblia se convertirá en estos años en su libro 
favorito. A su  estudio se dedica con dedicación entusiasta, y de él extraerá diferentes 
conclusiones a partir de las cuales desarrollará una serie de significativas ideas a tener 
en cuenta para acercarse a su concepción del hombre. Una de ellas tiene su reflejo en el 
texto El más antiguo documento del género humano, en donde analiza el primer 
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capítulo del Génesis. Aquí explica como este libro no contiene para él un mero poema 
para explicar la creación del mundo, sino que es una auténtica revelación de Dios. 
Herder entiende por revelación la forma en que Dios tiene de enseñar y educar  al 
hombre, a través de los medios que este tiene a su alcance, como son la naturaleza, la 
historia y la vida misma, y cuya finalidad no es otra que ayudar al ser humano a 
alcanzar su perfección. Por este papel concedido a la Revelación en la educación 
humana, no existe para Herder desacuerdo entre esta y la razón. Incluso llega a 
considerar su propio trabajo escrito también como revelado.  
Otra idea que cambiaría en él a partir de esta espiritualización de su pensamiento 
sería la noción que hasta ahora había sostenido sobre el lenguaje. Lo había concebido 
siempre como un elemento fruto de la reflexión humana, pero tras este retorno a la 
religiosidad en su vida, tomará la escritura y el lenguaje como elementos que surgen de 
Dios, pues Él se sirve de ellos en particular, y de la naturaleza en general, para hacerse 
presente, revelarse al ser humano y tomar forma. 
Una revelación que, para Herder, Dios también lleva a cabo incluso a través del 
rostro del hombre mismo, pues es imagen de Dios, una idea que explica del siguiente 
modo. Las criaturas del mundo dependen de su creador, Dios, pues provienen de Él, por 
esta razón, y como consecuencia directa, se convierten en su imagen. Por ende —pues 
también somos criaturas de Dios—, con nosotros los hombres sucede esto mismo, y no 
tenemos nada sin Él, pues somos lo que somos porque Él está en nosotros, y es así como 
nos convertimos en representaciones del Ser Eterno.  
Este hecho hace ineludible reconocer el papel que tiene la religión en la historia 
de la humanidad a la hora de enfrentarse a su estudio, sobre todo en los comienzos, pues 
será en ellos de donde surjan, no sólo el arte visual —como representación de la o las 
divinidades—, sino también las leyes, la ciencia y la moral. Llega así a resumir los 
contenidos tanto de la filosofía como de las ciencias en pura teología, para él la más 
liberal de todas las ciencias, y a la que define como un regalo de Dios al hombre que 
contribuye, como dijimos, a su educación. Por otra parte, y en este orden de cosas, 
considera necesaria la caída del hombre en el pecado, pues de la descendencia de Caín y 
de su temor a Dios surgirán la cultura y todas las artes, en tanto que de los descendientes 
de Abel provendrá la tradición de la Revelación. 
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Uno de los libros bíblicos a los que se dedica especialmente será el Evangelio de 
Juan, que llamaría además poderosamente la atención en esta época entre diferentes 
escritores y filósofos por ser el más espiritual, poético y difícil de interpretar de los 
cuatro. Previamente habrá que tener en cuenta que Herder toma los Evangelios como 
documentos directos y rigurosos de hechos concretos e históricos . Extrae del texto 63
joánico que Dios tenía en sí la previsión de necesaria encarnación de Jesucristo, para lo 
que ordena de forma concreta los tiempos y los acontecimientos. El Padre hace al Hijo 
depositario del sentido de toda la historia y destino de la humanidad, disponiendo 
fácticamente su economía de la Salvación, su plan salvífico, revelado en la Sagrada 
Escritura, y que tendrá su final en el Reino de Dios. Un reino que Herder no sitúa en los 
cielos al final de los días, sino que comienza ya en la tierra con la venida de Cristo entre 
los hombres. 
Igualmente abordará otro de los libros escritos por Juan, el Apocalipsis, donde 
para Herder se encuentra no solo la esencia del cristianismo, sino la de la historia 
universal. Desarrolla esta idea en la primera parte de su libro  Ideen zur Philosophie  der 
Geschichte der Menschheit (Ideas para una filosofía de la historia de la humanidad)
(1783-1791). Aquí explica como esta no es otra cosa que el paso de Dios a través de los 
pueblos, y la existencia del hombre en la tierra no es sino una suerte de ejercicio a través 
del cual el hombre ha de intentar conseguir la plenitud de su existencia en la vida futura, 
a la que se llega por la vía única de la fe. 
Todas estas ideas irán despertando en él el impulso de participar de forma activa 
en una renovación de la vida religiosa que estimaba necesaria. Con este objetivo escribe 
una serie de hojas pastorales destinadas a los predicadores. En ellas les achaca ser 
demasiado fríos como para inspirar sentimientos fervorosos hacia Dios en los corazones 
de sus oyentes. No necesitan demostrar sus conocimientos y sabiduría en sus pláticas, 
sino vivir plenamente la fe, vivir en el espíritu de Dios y ofrecer, a partir de ahí, la 
palabra de Dios. Les insta a ello afirmando que no hay historia más verdadera, ni mejor 
filosofía que la Biblia. A partir de aquí la clave reside en presentar a Dios a los hombres 
como algo actual, vivo, presente en sus vidas, en las que interviene y colabora. Por eso 
 Coincidiendo con la Iglesia en considerarlos verídicos, aunque ésta, sin embargo, matiza ciertas 63
referencias concretas, diversas en los diferentes evangelistas, atribuidas a la enseñanza teológica que 
encierran.
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rechaza de lleno la fe sobrecargada de dogmatismos, que ha purificarse, dejando paso a 
una fe renovada y alimentada exclusivamente de los puros Evangelios. 
Pero el texto bíblico  tiene que ser estudiado, no de cualquier modo, sino desde 
una perspectiva natural y humana, sin detenerse en exégesis complejas y prolijas 
conclusiones que no conducen más que a disputas innecesarias. Las Escrituras han de 
ser leídas, teniendo en cuenta que nacieron por inspiración del Espíritu Santo, desde la 
simplicidad del corazón. Y esto es así porque es en el sentir donde habita ese espíritu 
divino, que como perfecto que es habrá elegido siempre aquella forma de expresarse 
más verdadera y propia. 
Es por esto por lo que la fe para Herder no va a ser cosa solamente del 
entendimiento, no se pone en juego únicamente la razón para llegar a tenerla o no, sino 
que en este discernimiento los sentimientos juegan un importante papel, ya que el 
contacto con la divinidad no puede establecerse si no se ponen en ello todas las 
pontencias del alma humana que conforman nuestra existencia. «¿Pensaría tu cabeza si 
tu corazón no palpitara?» , se preguntaba. Este contacto y esta comunicación entre 64
hombre y Dios a través de las cosas creadas y de si mismo, también como criatura, 
tendrá su ejemplo a seguir en el mismo Jesucristo y en la vida de los Apóstoles. 
Cristo representa el ideal humano, no sólo de la perfección, a la que el hombre 
debe esforzarse por aspirar y alcanzar, sino que es modelo de cómo lograr la misma 
felicidad —obtenida en plenitud después de su muerte y resurrección—, porque en sí 
mismo Jesús contiene cuál es el estado pleno de la verdadera humanidad. Se aleja por 
tanto del dogma cristiano que afirma a Cristo como Dios y hombre. Para él representa 
un ideal humano cuya misión fue la de llevar la obra de Dios adelante. 
Es así como a partir de estas reflexiones, en sus años como predicador mayor de la 
corte de Weimar, cargo que obtiene gracias a la mediación de Goethe, confiará a su 
íntimo amigo Lavater el deseo de vaciarse de toda vanidad para solo «vivir para el 
Señor entre los vivos» . 65
En este su proyecto de vida tiene bastante que decir igualmente, no sólo sobre la 
historia, sino también sobre su concepción de la libertad humana y del conocimiento. El 
 Ibid., p. 99.64
 Ibid., p. 92.65
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hombre no cuenta con más medio para conocer el universo que todo aquello con lo que 
convive y le rodea, a lo que se suma —a consecuencia de ello— que tanto sus acciones 
como su voluntad, mantienen una relación de dependencia con el mundo. A pesar de 
este hecho, el hombre goza de libertad, pero no de una libertad vivida en la 
arbitrariedad, sino en la conciencia de una existencia dentro de los círculos de Creador, 
al que cuanto más reconocemos en las circunstancias y porción del mundo que vemos, 
más le necesitamos, más sentimos que nuestro destino no es otro que obediencia hacia 
Él. De esta forma dicha conciencia de obediencia no nace de la coacción sino de la 
libertad, cada uno es libre de reconocer o no al que, según Herder, es la más alta razón: 
Dios. Se trata además de una obediencia en libertad, porque seguir la propia naturaleza 
—la pertenencia a Dios en palabras del filósofo— es lo que nos hace libres, en tanto que 
hacer lo contrario a aquello para lo que el hombre ha sido hecho le hace vivir esclavo de 
la duda y la contradicción. 
Así establece un vínculo entre el pensar y el sentir, e intenta buscar esta misma 
relación en el curso de la historia, observando, a través del estudio profundo de su 
evolución, que tanto las experiencias como los sentimientos juegan un papel capital en 
la mentalidad de las naciones y  en  su desarrollo. Este es el motivo de su crítica al 
mundo ilustrado y la fe exclusiva de esta corriente de pensamiento en el entendimiento 
del hombre, actitud que considera una forma de ocultar manías y caprichos por parte de 
estos ilustrados. Para justificar la importancia del sentimiento junto al conocimiento, 
propone como ejemplos a los que él considera como los grandes genios de la historia, 
tales como Bacon, Grocio, Homero, Shakespeare o Dante. En ellos  no dominaba por 
completo razón o sentimiento, sino que ambas cosas confluían, a lo que se añade el 
hecho de que ninguna de las dos potencias son capaces por sí mismas, sino que 
necesitan apoyarse mutuamente, ayudándose el segundo del control de la primera. Pues 
«un hombre que desea ser sólo cabeza, es mucho más monstruoso que otro que desee 
ser sólo corazón. El hombre completo, el hombre sano es las dos cosas. Y con cada una 
en su sitio, es decir, no la cabeza en el corazón y el corazón en la cabeza, eso es lo que 
hace humano al hombre» . 66
 Op. cit., n. 60, p. 3.66
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Los filósofos ilustrados no sólo habían disociado ambas partes en el hombre, sino 
que habían arrinconado al corazón y dado la primacía absoluta a la razón. Para ellos esta 
postura era sinónimo de progreso, sapere aude, que decía Kant. Nuestra naturaleza 
racional no podía, para Herder, ser separada de la afectiva, porque de este modo se 
cercenaba el potencial vital y creativo del espíritu del hombre. 
Por todo ello, la estética ocupa en su obra una parte sustancial, pues es el arte  el 
ejemplo paradigmático de la unión entre ambos lados del alma humana. Pone en juego 
todas las capacidades del hombre, la imaginación, el intelecto, los sentidos, la 
experiencia. La importancia de esta nueva disciplina descubierta por Baumgarten residía 
para Herder en su carácter de auténtica antropología filosófica . El paso decisivo dado 67
por él al respecto, consistía en señalar sobre la concepción baumgartiana de la estética, 
como ciencia de la cognición sensible , lo que esta tiene de significativo —hasta ahora 68
poco apreciado— en la formación  y vida del hombre. 
La desconfianza en los sentidos latente en la filosofía desde los inicios de su 
historia desaparecía para dejar lugar a una estima considerable, la estética era ensalzada, 
ya no sólo como parte de una ciencia independiente —como haría Baumgarten—, sino 
que gracias a los filósofos que toman el testigo en el desarrollo de esta disciplina, 
Jacobi, Hamann y Herder, es elevada al rango de auténtico medio de conocimiento. 
Herder estudiaría las valiosas aportaciones de Baumgarten durante la década de 
1760 y coincidiría con él en puntos tan importantes como el considerar la poesía no 
como la creación de rima y melodía cuyo objetivo es la imitación de la naturaleza, sino 
como una forma de expresión que conmueve al alma humana con tales imágenes, que se 
la puede considerar como un medio por el cual el hombre llega a conocer más de sí 
mismo que estudiando el mundo exterior y objetivo. A pesar de ello, consideraba al 
pionero de la estética aún muy vinculado al lenguaje y a las formas de la filosofía más 
tradicional. Herder veía la necesidad de concretar más todos esos presupuestos, el esteta 
debería profundizar en el alma humana, en la que tienen origen todos nuestros más 
primigenios principios, que han surgido no de otra cosa, sino de nuestras experiencias 
sensibles. Ahí tiene lugar el nacimiento de nuestros conceptos sobre el mundo, 
 Cassirer, E., Filosofía de la Ilustración. Fondo de Cultura Económica, México 1993, p. 258.67
 Así queda definida por el filósofo alemán en su obra Aesthetica. Op. cit., n. 60, p. 3 (n. 5).68
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expresados por el hombre de diversa forma a través del arte y la literatura a lo largo del 
tiempo. 
Para ello Herder abandonaba la forma habitual en la que los filósofos publicaban 
sus obras, aún en el siglo XVIII, en latín y de forma ordenada y precisa, para hacer algo 
muy parecido a lo que ya vimos en Hamann, es decir, recopilar textos fragmentarios, 
poéticos, a partir de los cuales componía sus ensayos, en los que iba volcando, dando 
rienda suelta a su creatividad, sus reflexiones y aportaciones. Así fueron sus primeras 
obras: Fragmente über die neuere deutsche Literatur (Fragmentos sobre la nueva 
literatura alemana) (1766) y Kritische Wälder (Bosques críticos) (1769), escritos como 
si se tratara de «un sobresalto, una especie de rapto o transporte» . Justificaba este 69
modo de trabajar diciendo que una de las debilidades de la naturaleza humana es la de 
querer siempre construir un sistema . 70
El objetivo al enunciar sus teorías, era el de reivindicar para la estética ese papel 
relevante que hasta ahora se le había negado. La percepción sensible, explica, no es un 
proceso tan simple como pueda parecer a simple vista. Hasta ahora se había vertido 
sobre ella una visión completamente reduccionista. Herder propone que el proceso de 
percepción es complejo, su base es el entendimiento y el juicio, factores ambos 
fundamentales a la hora de elaborar los conceptos. Lo que sucede es que se trata de una 
combinación de reacciones tan habitual en el hombre, que por la fuerza de la costumbre 
este ya no es consciente de ellas y de su importancia. La misión de la estética será 
entonces la de renunciar a que tan precioso ejercicio pase desapercibido como un hábito 
más en la conducta humana, redescubrir el proceso, y la belleza de las fases, así como 
su relevancia para el hombre y su desarrollo como tal. 
Es por ello que, como ciencia, debe ser rigurosa, alejarse de propuestas 
evanescentes basadas en la intuición, y profundizar con análisis, argumentos y pruebas 
en el fenómeno de la belleza, en el papel de la psicología humana tanto en el trabajo del 
artista, como en la percepción del espectador, para aproximarla así, de la forma más 
precisa y fehaciente, al concepto de verdad. 
 Chambers, E., Cyclopaedia; or, An Universal Dictionary of Arts and Sciences, Londres 1728. Citado 69
en: ibid., p. 6, n. 7.
 Ibid., p. 6.70
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Con estas disposiciones, pretendía también demostrar el origen sensible, es decir, 
proveniente de nuestra experiencia sensorial, de los conceptos abstractos belleza, 
sublimidad, o grandeza. En este sentido, igual que en su consideración sobre la estética, 
aporta igualmente una extraordinaria novedad. Hasta ahora el sentido más valorado de 
todos había sido la vista, por tenerse como el más completo, pero Herder afirma que le 
faltan categorías para poseer esa plenitud, pues mediante la vista sólo percibimos la 
superficie de las cosas, los ojos necesitan del tacto para completar la impresión sobre un 
objeto. De esta idea deriva la fundamental al respecto, su afirmación de que es el 
sentimiento el primero de nuestros sentidos, el más primario, el primero por el que 
conocemos, y no solo el mundo, sino a nosotros mismos. Llegó a resumir este 
presupuesto en una ingeniosa frase que sustituía el cartesiano «pienso luego existo»: 
«Siento, luego existo» . 71
Por esta razón resultaba fundamental para Herder el papel de la estética en la 
educación de los jóvenes. Sería el remedio, el antídoto contra una formación —la 
predominante en su época— árida, puramente especulativa, propaganda de grandes 
ideas pero de poco contenido realmente palpable, sensitivo, estimulante para el 
desarrollo de una sensibilidad que resulta irrenunciable si se desea tener una formación 
completa y equilibrada. Sin el ejercicio de los sentidos, el alma humana queda 
cercenada y, por ende, paralizada, incapaz de alcanzar la verdad porque se le ha privado 
de una de las fuentes de conocimiento vital para el hombre. «Abundantes, poderosas, 
vívidas, verdaderas e individuales sensaciones son la base para muchas poderosas, 
vívidas, verdaderas e individuales ideas, y este es el genio original» .  72
El fundamento de esta afirmación lo encontramos en su teoría —propuesta en un 
ensayo sobre la influencia de las bellas letras en las altas ciencias— según la cual si las 
imágenes preceden siempre a los conceptos, si la cognición clara antecede a la distinta, 
la ciencia ha de basarse irremediablemente en la experiencia sensible. La educación de 
esta sensibilidad resulta capital para que el hombre sea capaz de ordenar lo que se 
consideran las facultades inferiores del alma, es decir, las pasiones, las emociones, los 
sentimientos. Si estas se han cultivado y cuidado, entonces podrán ser un soporte 
 Ibid., p. 14.71
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esencialmente válido para el conocimiento, y fuentes del mismo. Esto es lo que concede 
a las materias que contribuyen a la educación sensible del hombre el nombre de 
humanidades, porque aportan la dimensión vital que el estudio de la ciencia requiere 
para integrarse completamente no sólo en el intelecto humano, sino en la vida misma, 
contribuyendo ambos, intelecto y sensibilidad, razón y sentimiento, a la formación 
integral del hombre. 
Herder elabora así lo que podríamos llamar un círculo de ideas porque no 
solamente relaciona el conocimiento con los sentidos, es decir, la estética con el 
intelecto, sino también el conocimiento con la misma fe, tema con el que 
comenzábamos a hablar de nuestro filósofo.  
Al ser imagen de Dios, nuestros conocimientos se convierten como consecuencia 
en formulaciones del conocer divino, o lo que es lo mismo, reflejo del conocimiento de 
Dios, aunque, evidentemente, con un alcance infinitamente menor.  Lo que no impide a 
Herder afirmar, sin embargo, que toda investigación sobre la naturaleza se convierte de 
esta manera en una forma de culto a Dios, pues no se busca otra cosa que potenciar esa 
semejanza al intentar ampliar nuestro conocimiento. Y en esta suerte de, podríamos 
decir, ciencia cultual, convergen inevitablemente la razón y la fe. 
Precisamente por esta unión necesaria entre fe y razón, rechaza los fanatismos y 
los misticismos exacerbados, igual que niega el valor de las fórmulas excesivamente 
doctrinales, que terminan siempre por presentar tintes políticos y teológicos reducidos 
siempre al final a meros ritos y doctrinas superficiales. Afirma que la fe no se encuentra 
en las palabras de unas fórmulas escritas, sino en el sentir consciente. Por eso anima al 
cristiano a tener presente únicamente tres reglas: seguir las leyes de la creación, que han 
sido establecidas por la fuerza de un Padre que es bueno y Todopoderoso; actuar 
siempre desde el amor; y ser fiel a la conciencia, ya que en ella habita el espíritu de 
Dios. 
Aún teniendo presente estas ideas, no se puede perfilar su pensamiento 
completamente dentro del Protestantismo, porque si bien afirma que había llegado la 
hora de liberar la auténtica religión de Jesucristo, ve como aunque la religión protestante 
elimina dogmas y doctrinas, también reconoce que no hace más que terminar 
sustituyéndolos por otros. Pero alberga la esperanza en que llegará el día en que 
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aparezca la pura religión de Cristo, cosa que sucederá porque al fin y al cabo todos los 
hombres, según Herder, la tienen escrita en su corazón. Por ello reivindica 
constantemente, como hemos visto, acudir al referente más válido que es la Biblia, a 
partir de la cual se pueden eliminar todos los abusos y tergiversaciones que se han 
hecho dentro de la religión a lo largo de la historia. 
De manera que la fe no es sólo cosa del entendimiento, y el entendimiento no es 
asunto exclusivo de la razón, en ambas capacidades del ser humano el sentimiento juega 
un papel que no se puede negar, infravalorar o sustituir. En la época en que vive Herder, 
los filósofos habían dejado al margen de la actividad y el desarrollo del hombre tanto la 
fe en un Dios personal —en el que él cree—, como la estima a la sensibilidad humana. 
Existe un ámbito en la experiencia sensitiva y religiosa del hombre que aúna estos dos 
elementos —fe y sensibilidad— y ayudan a dar plenitud y sentido al que sus 
contemporáneos rendían culto —razón—, nos referimos a la mística. Esta recupera para 
los hombres del siglo XIX una faceta, un mundo que ha intentado sobrevivir a lo largo 
de la historia pero que necesita del rescate y la voz de filósofos como Hamann, Jacobi y 
Herder para inundar no sólo el ámbito de la filosofía, sino el de las artes, pues su forma 
de trabajar uniendo filosofía y creatividad poética apunta hacia una ambiciosa 
pretensión, la de hacer ver la riqueza de todas las partes que constituyen la vida del 
hombre: razón, fe, sentimiento, de ningún modo incompatibles, y por el contrario 
perfecta y misteriosamente interrelacionadas al ser obra del gran Misterio que es Dios.  
Un grito que llegaría de forma clara a los artistas de aquellos años, predispuestos 
a escuchar  y poner en práctica toda idea que diera argumento firme a la razón de ser de 
sus obras y supusiera un consistente fundamento para sus creaciones. Montañas, altos 
árboles, crucifijos en lugares imposibles, templos y claustros abandonados, ruinas 
habitadas por personajes y monjes solitarios, se convierten en los lugares donde buscar 
esta comunión entre fe, conocimiento, belleza y sentimiento, que por rayar con lo divino 
se acerca tanto a la mística. Sería esta la flor azul que quizá Novalis buscase sin 
descanso. 
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2. 3. FE Y BELLEZA. LA MIRADA DEL ALMA CONTEMPLATIVA  
Contemplari et contemplata aliis tradere 
«Contemplar y dar a los demás lo contemplado», seguramente Meister Eckhart, 
Tauler y Seuse, escucharon, leyeron y tuvieron muy presente durante toda su vida, como 
dominicos que eran, esta máxima, pues fue el lema fundacional escogido por el creador 
de la orden: Santo Domingo de Guzmán (1170-1221). Resulta muy llamativo el hecho 
de que la contemplación, tan importante en el desarrollo de la vida consagrada en 
general, ocupe un lugar tan especial en la congregación a la que pertenecen los místicos 
alemanes de mayor relevancia y más destacada influencia en el desarrollo del 
pensamiento germano posterior.  
Hemos podido observar en los anteriores epígrafes, cómo la literatura mística ha 
supuesto para la filosofía y la teología alemanas un rico sustrato a lo largo de la historia, 
en unas ocasiones de forma más notoria y en otras menos evidente, pero, en cualquier 
caso, perenne. El trabajo de unos hombres —los filósofos estudiados en el apartado 
previo— con una sensibilidad predispuesta a recuperarla, a recoger sus enseñanzas y a 
adaptarla a los tiempos, hicieron que fuera posible establecer la cadena Eckhart, Tauler, 
Seuse, Böhme, Silesius, Hamann, Jacobi, Herder, línea que eclosionaría, artística y 
estéticamente hablando, en el movimiento romántico alemán.  
La mentalidad humana existente en el medievo —la época de Eckhart y sus 
continuadores— en la cual Dios era el centro de la vida de los hombres, y hacia el que 
era dirigida toda práctica vital, cultural y cultual, fue siendo poco a poco enterrada como 
por montones tierra, expresión casi aplicable en sentido no figurativo sino real, pues el 
peso que iba cayendo y ocultando el papel de lo divino en el mundo era el de un 
pensamiento con los ojos fijos en la realidad de lo visible, medible, palpable, 
cognoscible, en definitiva, en lo terrenal. Con el advenimiento y desarrollo del 
Renacimiento y del Humanismo, el hombre iba ocupando cada vez más palmariamente 
el centro, no solamente de las reflexiones filosóficas, también del mundo del arte 
mediante, por ejemplo, la abundancia cada vez más acusada del retrato y la desaparición 
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del anonimato entre los artistas. Un proceso de secularización de la sociedad que se 
hace mucho más intenso con la llegada de la Ilustración.  
La principal consecuencia de esta transformación será doble. Por un lado, el 
hombre ya no se detiene ante lo divino, pierde la conciencia de pequeñez frente a lo 
misterioso, ante todo aquello que resulte incognoscible por infinito e inabarcable; no 
dirige sus pensamientos a lo alto del cielo, o a lo profundo de su alma, sino que los 
somete y encierra todos en su razón. Por otra parte, ya no dialoga en el corazón 
contemplando y admirando la obra de Aquél al que antes rezaban los hombres por amor; 
el tiempo apremia, no hay lugar para el sentimiento ni para las cosas del espíritu; es 
importante la evolución, el progreso, el avance científico, conocer, saber e indagar. No 
le sirve al hombre ya asombrarse por las maravillas de la naturaleza que no entiende, ha 
de saberlo todo de todo, la causa, el efecto, aquí y allí. Se ha perdido el bello «sin 
porqué» de las cosas, aquello de lo que hablaban Eckhart y Angelus Silesius: «la rosa no 
tiene porqué, florece porque florece, no se presta atención a sí misma, no se pregunta si 
se la mira» ; o aquello que reclamaba Hamann al afirmar que el verdadero goce no se 73
devana los sesos. [...] El árbol del conocimiento nos quita el árbol de la vida, cuando el 
árbol de la vida debe sernos más precioso que el del conocimiento . El espíritu 74
contemplativo del hombre, el alma sencilla que goza y se llena de simples presencias, 
que se admira sin preguntas, ha sido hecha cautiva del olvido.  
Sin embargo, el resplandor de las luces traídas por la Ilustración no brillan lo 
suficiente para algunos hombres. ¿Es eso todo? Se preguntan. Miran y miran a su 
alrededor con una sed que no se apaga con enciclopedias, o principios puros y prácticos; 
algo en ellos no se adapta, no entra en ese molde, lo desborda y se desparrama. ¿Qué es? 
¿Qué busca fuera de los corsés del pensamiento humano? ¿Hacia dónde se derrama? 
Quizá la Edad Media no era una época tan oscura como se empezó a creer más tarde, 
sino que simplemente los hombres que vinieron después de ella apagaron la luz y 
cerraron la puerta.  
 Balthasar, H., U., von, Gloria, una estética teológica/5. Metafísica. Edad Moderna. Ediciones 73
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Entonces el mundo queda convertido en una máquina perfecta y ordenada, creada 
por un Dios relojero, en la cual el hombre se mueve; pero los hombres de los que 
hablamos se cuestionan un hecho: hay mecanismos que no pueden explicarse con el 
mecánico tic-tac de un reloj. El amor, el asombro, o el temor quedan fuera de esas 
coordenadas; se habla de lo sublime, pero el hombre se abisma con este concepto en un 
terreno difícil de sistematizar dentro de ese pretendido orden perfecto. Algo no encaja, 
pero a pesar de ello, el mundo sigue siendo hermoso, alguien debe estar queriéndolo así, 
debe estar teniendo la voluntad de que esto suceda, piensan.  Una voluntad libre, como 
la humana pero no sometida al tiempo y al espacio; más grande, capaz de participar de 
todas las cosas que el hombre sigue siendo incapaz de controlar, descubrir o entender.  
Y no sólo eso, es más, esto lo hace al tiempo que mantiene un vínculo que le une 
al hombre y al hombre con él, el del amor. Eso es lo que descubren aquellos «filósofos 
de Dios». Pero pensemos en los personajes de Friedrich que miran siempre al horizonte, 
hacia donde no se se ve el final; en la esperanza de eternidad manifestada en la obra de 
Novalis; en la profundidad espiritual que Wackenroder reconoce y siente necesitar en el 
arte. ¿Qué es lo que alimenta y aviva ese anhelo del corazón? La respuesta la 
encontramos figurativa y hermosamente reflejada también en muchos de los cuadros del 
pintor de Greifswald, fue la misma que dio el Dios en quien creen: la cruz. Es la fe en 
un Dios personal, revelado a los hombres a lo largo de la historia, y de forma definitiva 
en la Encarnación de su Hijo, el más bello de los hombres, camino, verdad y vida, y 
esperanza de la humanidad para los cristianos. El hombre vuelve a darse cuenta de que 
el abismo que le separa de lo divino no puede salvarlo él mismo, con sus solas fuerzas, 
con lo que le da su razón; no acortará la distancia con el conocimiento, ni someterá la 
hondura de la separación con su propia iniciativa, no será sino con el amor. Además, el 
puente entre divino y humano ya lo tendió Dios combinando la naturaleza de ambas 
orillas —humana y divina— en la venida de su Hijo. Así se sustituye el artículo «lo» en 
la expresión «lo sublime», por un nombre propio «el Dios sublime», en quien  estos 
hombres encuentran la respuesta a todas las cuestiones que les inquietan, así lo decía J. 
G. Fichte (1762-1814): «en ti (sublime voluntad unificadora) lo incomprensible soy yo 
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mismo y me es enteramente comprensible el mundo, todos los enigmas se resuelven y 
nace en mi espíritu la armonía más perfecta» ; pero han confiar, de creer. 75
El mundo ya no se ve entonces con los mismos ojos, la mirada de la fe encuentra 
la huella de la voluntad divina en todas las cosas, y en ella, a su vez, la razón no sólo de 
su ser, sino también de sus cualidades, y por tanto de su belleza. Lo bello produce unas 
veces admiración, otras sobrecoge, sorprende, entusiasma, o da paz. La belleza es 
sublime, sí, pero ahora hay un porqué concreto, y un lugar al que conduce, a la eternidad 
del Creador de todo ello, donde habitan las manos que lo han hecho posible, que lo han 
puesto aquí para los hombres. 
Aunque el hombre había venido conservando su capacidad de adorar, había 
comenzado a sustituir el objeto de culto, había empezado a adorarse a sí mismo y a 
sacralizar sus propias cualidades. Es entonces cuando se debilita la capacidad de 
contemplar que los filósofos y artistas románticos recuperan. Cuando uno se mira 
siempre y únicamente a sí mismo, sin referencias que lo trasciendan o remitan a otra 
realidad más grande, ya no contempla, sino que cae en un narcisismo agotador. De 
hecho sólo tenemos que acudir a la propia etimología de la palabra «contemplar» para 
darnos cuenta de ello. Procede del vocablo latino contemplum, que hace referencia a una 
plataforma existente en los templos paganos en la que los servidores del templo 
escudriñaban los designios de los dioses, y, asimismo, contemplum se deriva del verbo 
contemplari, es decir, «mirar lejos». Contemplarse únicamente a uno mismo es entonces 
una contradicción, los románticos acusan esa impotencia, esos límites que no se pueden 
imponer al alma humana, hecha para algo más grande que para el mundo en el cual 
vive: la eternidad. Sí, ellos retoman el camino de la introspección que viene asociado al 
mundo de la mística, donde el hombre se deja sacudir por una trascendencia que lo 
supera, y aunque la teme por desconocida, confiar en su existencia le permite albergar la 
esperanza de un mundo que no termina con la muerte. Así, el misterio de la fe les daba 
más seguridad que las luces de la razón, porque les permitía relacionarse libremente a su 
vez con los misterios del mundo y del hombre, sin las restricciones de la razón, pues es 
el deseo del corazón, ilimitado y siempre sediento en el hombre, el que alimenta esa fe, 
 Fichte, J.G., El destino del hombre. Aguilar, Ávila 1963, p. 181.75
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y su ausencia de límites sintoniza con lo infinito del mundo, del tiempo, y del Ser 
Eterno del que creen que todo procede y depende. 
Y si es el corazón, sobre todo, la parte humana que desea conocer a este Ser 
divino, éste no puede ser sino una persona, pues una vez comprobado cómo lo material 
no sacia las aspiraciones más profundas del hombre, y que en esta vida lo más parecido 
y cercano a la plenitud es el amor a otra persona, entonces, el deseo de Dios que el 
hombre que lo descubre encuentra dentro de sí, ha de responder a que el objeto deseado 
es personal, o mejor dicho, persona. Reaparece «la alteridad», «lo otro», y al mismo 
tiempo «lo trascendente», pero ya no una trascendencia idealista, espiritual, o etérea; no, 
un Otro que puede escribirse con mayúsculas porque tiene nombre propio, Dios, porque 
es persona, es el Creador que no se ha desentendido de los hombres, de la obra de sus 
manos. Vistos entonces el mundo y la naturaleza desde esta perspectiva, su belleza 
adquiere un tono diferente, no está ahí porque esté prevista en un calculado plan sujeto 
al tiempo que conduce a ninguna parte, sino porque Alguien la ha puesto ahí para 
disfrute y goce del hombre, y al mismo tiempo para que no olvide su origen, y su 
destino, siendo las cosas bellas reminiscencia de la Belleza absoluta y atisbo 
esperanzador de la grandeza de lo que aguarda al hombre cuando, levantado de su 
naturaleza caída por medio de la elevación de la cruz de Cristo, vuelva al lugar donde 
Dios le puso en el principio de los tiempos.  
Decía Fichte que únicamente la vista religiosa penetra en el reino de la belleza 
verdadera . Unas líneas más arriba mencionábamos lo importante que tanto para 76
Herder como para Hamann era la lectura y el estudio de la Biblia. Pues bien, podemos 
seguir su ejemplo, y llegar a rastrear ciertas relaciones entre las Sagradas Escrituras y 
las palabras de Fichte, ahora mismo citadas. En el Génesis, Dios contempla su creación 
y la juzga: Y vio Dios ser muy bueno cuanto había hecho (Gen 1, 31).  La idea de la 
creación como reflejo de la mano divina de la que proviene, aparece explícitamente en 
el libro de la Sabiduría, pues en la grandeza y hermosura de las criaturas, 
proporcionalmente se puede observar a su Hacedor original (Sb 13,5). Algo semejante 
fue lo que ya afirmó Leibniz en su Profesión de fe del filósofo, cuando decía que quien 
ama a Dios ama también la armonía universal. Una visión del mundo que traducirán en 
 Ibid., p. 194.76
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imágenes, o al menos eso intentarán, gran parte de los pintores románticos alemanes, 
coincidiendo además con lo que había descrito el que fuera, según especialistas en su 
obra como Ernst Hoffmann , el padre de la filosofía alemana moderna: Nicolás de Cusa 77
(1401-1464): 
«Tú, Señor, que todo lo haces sólo por amor de tu nombre, has creado  
todo este mundo para la naturaleza espiritual y racional, como si fueses por así  
decirlo un pintor que mezcla colores diferentes y los combina armónicamente  
para poder finalmente pintarse a sí mismo» . 78
Otro tanto sucederá con la poesía, con aquellos poetas que canten a los fenómenos 
y seres que de la naturaleza admiran. No en vano el arte poético ya había sido 
considerado siglos atrás como una segunda teología o ars divina, y los poetas tenidos 
como los primeros teólogos ; e incluso Petrarca había llegado a afirmar el recorrido 79
contrario, es decir que la teología es la poesía de Dios . 80
En las artes de finales del XVIII y comienzos del siglo XIX encontraremos pues 
un extraordinario y rico cuadro de la naturaleza , donde adquirirá forma esa idea 81
concreta de la belleza como fenómeno, no sólo ya sublime y objeto de juicio de gusto, 
sino como evento y presencia sagrada y huella de Dios, ya referida en la Biblia, y 
reconquistada por los filósofos que levantaban su voz contra las antorchas de la 
Ilustración. Al mismo tiempo, se convertirá en testimonio del alcance de esta unión 
entre fe y belleza, mística y estética, que llega a penetrar en el desarrollo del arte 
romántico alemán. 
 Algunos títulos significativos de este autor al respecto son:  77
- Das Universum des Nikolaus von Kues. Siztungsberichte der Hidelberger Akademie der Wissenschaften. 
Heidelberg 1930.  
- «Nikolaus von Kues als Philosoph», en: Nikolaus von Kues,  Der Lie über die Weisheit. Schriften des 
Nikolaus von Kues in deutscher Übersetzung, 1, Felix Meiner Verlag, Hamburgo 1954.
 Op. cit., n. 73, p. 224.78
 Así lo vio el poeta e historiador italiano Albertino Mussato (1261-1329). Ibid., p. 236. 79
 Id.80
 Op.cit., n. 61, p. 104.81
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Habría que tener igualmente en cuenta cómo a lo largo de la historia han existido 
dos vías para relacionar la creación artística con la religión y la fe. Una será la 
asimilación del artista como creador a imagen de Dios artífice y arquitecto del mundo, 
idea ya presente en la estética medieval, y recuperada por Hamann en algunos de sus 
planteamientos, como hace al afirmar en su Aesthetica in nuce que «tanto al recibir las 
imágenes procedentes del mundo como al crearlas, el hombre es creador análogo a 
Dios» . Él calificaba a Dios como poeta, y concebía el mundo como un acto de 82
creación perpetua: «La acción, la acción es el alma del mundo, no el placer ni el 
abandono al sentimiento, tampoco el abandono a la razón, sólo la acción; solo mediante 
la acción nos convertimos en la imagen de Dios, el Dios que crea sin cesar, que sin cesar 
goza de su obra» .  Estas palabras contienen además un matiz importante, y es que nos 83
hablan de la contemporaneidad de lo divino. No se trata de un Dios manifestado en la 
historia pasada, de lo que pudieran parecer ser testimonio los acontecimientos recogidos 
en las páginas Biblia, sino que se trata de un Dios vivo y actuante.  
Así lo entiende también el mismo Herder cuando afirma que el mundo es la 
creación de Dios y en ella el existir es una cualidad fundamental de la divinidad y de sus 
criaturas. La existencia se manifiesta externamente a través de los órganos, 
precisamente por este proceso obedecen a un solo poder dominador que es Dios, un 
Dios que se comunica así al mundo rigiéndolo además según las reglas de la sabiduría, 
la bondad y la belleza .   Dios, belleza y creación vuelven aquí a aparecer unidos; 84
divinidad, estética y mundo, alianza revestida de eternidad que deja su huella en la 
historia, cuyos lazos de unión se han roto, dejando una herida en el corazón del hombre, 
y que no curará hasta que este no vuelva a concertar de nuevo en sí esa unidad. 
Presencia de Dios, evocada por el propio Hamann cuando insta con urgencia de este 
modo a sus contemporáneos: «Dirigid vuestras plegarias a Él (Dios) que ha hecho el 
cielo, la tierra, el mar y las fuentes de las aguas» . 85
 Hamann, Aesthetica in nuce. Citado en: op. cit.,  n. 74, p. 263.82
 Berlín, I., Las raíces del Romanticismo. Taurus, Madrid 2000, p. 83.83
 Op. cit. n. 61, p. 157.84
 Balthasar, H.U., von, Gloria. Una estética teológica/1 La percepción de la forma. Ediciones Encuentro, 85
Madrid 1985, p.49.
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La otra vía por la que se evidencia la relación entre la creación artística, la religión 
y la fe es la que abre el arte como lenguaje, como canal de transmisión, o mejor dicho, 
de misión. En los primeros tiempos el arte cristiano poseía un carácter 
significativamente simbólico, pues crismones y peces hacían alusiones casi en clave a la 
presencia cristiana en las catacumbas. Cuando la religión cristiana deja de ser 
perseguida en el Imperio Romano y se convierte en la oficial en el siglo IV con el 
emperador Constantino, comienza la construcción de los primeros templos y, con ellos, 
la representación de la Historia Sagrada, iluminada e ilustrada mediante pinturas, 
esculturas y relieves que transmitían al pueblo —para el que resultaba difícil el acceso a 
las fuentes escritas—, lo que en ella se decía. Estas manifestaciones plásticas constituían 
así un modo de enseñanza catequética, pues entonces su finalidad era sobre todo 
moralizante, aleccionadora y didáctica. Pero, por otro lado, estas formas apelaban 
igualmente a la devoción mediante la belleza —o en su caso, mediante la ausencia de la 
misma—, a través del colorido, o la fisonomía y disposición de los personajes, 
ejerciendo asimismo sobre el espectador un efecto espiritual, y no sólo formativo y 
aleccionador. No eran por tanto únicamente una catequesis, sino también obras de arte 
reflejo de la espiritualidad y la cultura de un pueblo, y de una época.  
Si nos acercamos por ejemplo a la arquitectura románica, la oscuridad y las 
reducidas dimensiones de aquellas iglesias son las que nos invitan a la oración . Y si 86
nos referimos al arte gótico, mucho más rico y valorado en Alemania que el románico, 
son la altura y la luminosidad extraordinaria de estas iglesias y catedrales las que incitan 
al hombre a la reflexión devota sobre lo que está en lo alto . 87
Renacimiento, Humanismo e Ilustración, achantan poco a poco esta aspiración 
humana de mantener viva la relación con Dios, y alimentan, por el contrario, el deseo de 
relacionarse consigo mismo y los demás en un plano puramente horizontal. Con el 
Romanticismo, con los artistas, poetas, filósofos y músicos alemanes que viven a 
caballo entre estos últimos años del siglo XVIII y los albores del XIX, es decir, con las 
pinturas de Friedrich, o los poemas y textos de Novalis, en donde aparecen referencias 
 Exceptuando aquí, precisamente, el arte románico alemán, en el que es la sobriedad y la desnudez 86
interior de los templos la que ejerce este efecto, pues son excepcionalmente de grandes dimensiones.
 Quizás encontremos en esta capacidad del arte gótico de remitirnos a lo divino una de las razones 87
principales por las cuales son tan frecuentes en el Romanticismo las alusiones al arte medieval.
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de orden espiritual, religioso o místico, el arte se transforma, abandona la estética del 
mundo galante, o de la pintura de temas literarios y mitológicos, para adentrarse en una 
ardua búsqueda. En ella, sus creaciones se convierten en una manifestación de la belleza 
en pos de una intencionalidad muy concreta y similar a la de aquellos artistas del 
pasado: la de modelar con sus obras un mundo intermedio, puente entre este y la 
eternidad, entre el hombre y Dios. 
Bien es cierto que hay que tener en cuenta, junto a esta observación, los 
cautelosos matices a realizar al respecto, pues la historia y, con ella, el tiempo, no 
transcurren en vano. Peculiaridades, que por otro lado, son las que conceden el 
inconfundible sello al arte, literatura y a las diversas manifestaciones artísticas del 
Romanticismo. 
A los artistas románticos que aquí estudiamos les une a los creadores de tiempos 
pretéritos el deseo remitir por medio del arte a lo sagrado, a los «objetos» de la fe, al 
universo trascendente del que el hombre forma parte; pero les diferencia que para 
aquellos artistas del primer cristianismo, y también para los medievales, el arte era, 
aunque sin renunciar a la belleza , práctico sobre todo, y realizado para un contexto 88
social e histórico en que el sentimiento religioso era lo común y entendido  casi como lo 
natural.  Por otro lado, ejercían además su trabajo precisamente como eso, un trabajo, 
sin conciencia alguna de creatividad o de originalidad, aunque las tuvieran.  
En cambio, a pesar de que para los nombres que aquí nos ocupan, el arte también 
constituye un cauce de expresión al servicio de una espiritualidad, no obedece a las 
premisas o exigencias oficiales de una época, ni es realizado como otra actividad laboral 
desde el anonimato. Precisamente sus obras constituyen para ellos un desafío  firmado 
con con su nombre y apellidos —aunque sin la intención con ello de buscar prestigio o 
fama— lanzado a la sociedad en la que viven, pues lejos de estar en sintonía con ella, 
como aquellos artistas de los primeros doce siglos del arte, la interpelan, con la 
pretensión de abrir conciencias y despertar inquietudes espirituales olvidadas, o 
cuestionadas, tras el paréntesis secular abierto durante la Ilustración.  
 Nos referimos a la mayoría de las ocasiones, pues como hemos señalado más arriba, la renuncia a la 88
belleza conforme al tema forma parte también del arte, tanto medieval, como de todo tiempo. Y siempre, 
del mismo modo, atendiendo a los cánones de belleza propios de la época.
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Se constituyen en la voz de aquellos hombres que cansados de intentar levantarse 
de revoluciones constantes, e invasiones sin tregua, sin haber alcanzado nada de lo 
deseado, agotados de escudriñarse a sí mismos, quedándose en lo puramente terreno, 
buscan que alguien les tienda una nueva «escala de Jacob», y les haga dirigir su mirada 
hacia arriba, devolviéndoles la verticalidad que completaba aquella vida puramente 
horizontal, para volver a conformar la imagen de esa cruz, signo de reconfortante —
aunque incomprensiblemente contradictoria— esperanza, depositada en un poder más 
fuerte y bondadoso que el del hombre sólo.  
No era posible que, como revelaban los últimos acontecimientos históricos tras la 
Revolución Francesa, el hombre únicamente tuviera dos modos de vida: dominar o ser 
dominado, y, en cualquiera de las dos, permanecer encerrado en su más pura 
humanidad, sin atisbo auténtico y real de lo trascendente.  
En esta urgencia las propuestas filosóficas vertidas en estos años parecen ser el 
caldo de cultivo más propicio para que nuestros artistas y poetas se lancen a convertir su 
obra en toda una declaración de intenciones. Proponía Herder que es el Espíritu de Dios, 
el que realmente habita en el sentir del hombre, y quien elige desde ahí la expresión 
naturalmente verdadera más apropiada , es decir, quien se hace expresión por medio de 89
una vocación determinada, en nuestro caso habría optado por la creativa, reflejada en el 
arte, la literatura y la música. Un pensamiento que puede trasladarse hasta el hecho 
mismo de la Encarnación, pues el Espíritu de Dios, que habita en su ser, contribuye con 
su sombra a que Dios mismo adquiera la forma, según Él, más apropiada en la persona 
de su propio Hijo, Dios hecho hombre. «Padre que oculto engendra, Hijo que aparece, 
Espíritu que como extremidad actúa» . Trasunto de este itinerario divino es el trayecto 90
divino-humano que acabamos de plantear de mano de Herder: el Espíritu de Dios 
habitante también del sentir del hombre, elige como forma de expresión de lo divino en 
el propio hombre —entre otras formas, cabría decir— el arte . En esta idea se reconoce 91
igualmente aquella otra que proponía el Mago del Norte: «Todo el mundo es un 
 Op. cit., n. 61, p. 206.89
 Op. cit., n. 74, p. 249.90
 Utilizar la Encarnación como fundamento para justificar la representación iconográfica de Cristo sería 91
el argumento utilizado por parte de los iconódulos durante la tensa y accidentada Querella de las 
Imágenes acaecida durante los siglos VIII al XI.
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descenso libre del Espíritu divino a los infiernos de lo creado y de lo material, y 
precisamente este descenso, esta humildad y pobreza de Dios es aquello cuya gloria 
irradia en todas las cosas: es la auténtica realidad fenoménica y, por tanto el corazón de 
toda belleza» . 92
Habría que añadir aquí una precisión al contexto en que se mueven estos 
románticos alemanes, que es en su mayoría protestante, lo que nos lleva a pensar 
irremisiblemente en la ausencia de imágenes de tipo religioso. Por lo tanto, quizá el 
deseo de manifestar su espiritualidad por medio de sus obras venga motivado, además, 
por la necesidad de hallar y dar una entidad plástica concreta a sus inquietudes 
religiosas. Y no sólo concreta, sino actual, es decir, acorde y en sintonía con la 
mentalidad y la cultura de su época, incluso en el caso de un poeta como Novalis que 
dedica bellos versos a la Virgen María, elaborando con palabras su propia imagen de la 
persona venerada, renovando la imagen de ella conservada en Alemania, que partía de 
las admiradas Madonnas de Rafael, o las del arte alemán propio de tiempos ya lejanos. 
Lo que era «iconografía» en los siglos de los grandes místicos medievales, se 
convierte ahora, con el Romanticismo alemán, en «misticismo artístico», extravagante 
unión fruto de la desaparición tanto de la iconografía como de la mística, y resultado 
aparente de una apremiante necesidad que reclama la vertiginosa recopilación de lo que 
en su tiempo tuvo hondas y firmes raíces en la cultura y la vida del hombre. El arte 
debía avanzar con la misma celeridad que la ciencia si quería ser un igualado 
competidor. 
Estos artistas se encargarán así de reencontrarse ellos primero con sus realidades 
en lo más profundo e íntimo de su ser, e intentar reconciliar después a los demás 
hombres con aquella trascendencia perdida en los últimos años, a través del mejor 
medio con el que creen contar: su don artístico. Una acción que se completa, como es 
natural en toda obra de arte, cuando esta es contemplada por el espectador, o leída  por 
el lector, que puede encontrarse, o buscarse a sí mismo, a través de la búsqueda que otro 
ha llevado a cabo antes. Según dijera el mismo Schelling , el artista habría puesto aquí 93
algo del Espíritu Infinito en su obra, unas pulsaciones que sólo el artista es capaz de 
 Op. cit., n. 74, p. 261.92
 Op. cit., n. 83, p. 136.93
!83
representar, y que harían que la obra de arte surtiese un efecto vital y de orden profundo 
en el espíritu del que la observa. Pues además, una auténtica obra maestra, en palabras 
de Hamann, solamente se consigue si esta es capaz de suscitar lo excepcional , 94
fenómeno propio tanto de la fe, como de la inquietud generada igualmente por la 
ausencia de ésta, como por su posible búsqueda. 
Qué mejor manera tendrían además estos autores de atraer a ese espectador y 
potencial cómplice de su idea del mundo, que una magistral combinación de formas 
bellas y atrayentes, es decir, de unos versos, unos colores, unas palabras que conmuevan 
no solo la vista o el corazón, sino sobre todo al espíritu del hombre, al que consideran 
ahora descuidado y arrinconado por el predominante ejercicio de la razón.  Así pues, la 
belleza se convierte en el mejor instrumento para abrir los ojos al espíritu y al alma a 
partir de la experiencia de los sentidos. 
Pero los hombres han cambiado mucho con el paso de los siglos, se han 
acostumbrado a pensar. El artista ya no se dirige al hombre medieval al cual una imagen 
en el tímpano de una catedral con una clara representación de Cristo en Majestad, por 
ejemplo, le decía cuanto necesitaba para tener algún indicio de la magnificencia de 
Dios. Ahora el hombre ha ensanchado el horizonte de su mirada, y el artista se ve en la 
necesidad de encontrar no solamente ya el canal apropiado para dar forma a su 
espiritualidad, sino el que más en sintonía pueda estar con aquél con quien lo va a 
compartir, con los ojos del destinatario de su obra. Entonces, ha de proponer una 
imagen, lanzar un interrogante, formular una cuestión, describir un estado de cosas que 
pueda alimentar la nueva mirada del hombre sobre el mundo. Afortunadamente para 
ellos, los artistas —como hombres que son— han cambiado también. A esto nos 
referíamos anteriormente al plantear el reto al que se enfrentan los románticos alemanes, 
pues han de encontrar una nueva iconografía, y una nueva mística que responda a la 
forma en que ahora el hombre se dispone, actúa y piensa ante sus inquietudes más 
hondas. Esto en el caso de aquellos que aún las conserven; más ardua tarea será, sin 
embargo, la de encontrar la fórmula con la que despertar esos intereses de orden 
espiritual en los hombres en que permanecen anestesiados por el vértigo de los tiempos, 
para lograr que el sueño de la razón deje de producir monstruos, y comience a generar 
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formas bellas que alienten al hombre a vivir con la esperanza puesta en lo alto. Parecen 
gritar con su vida y obra aquellas palabras de Hamann: «Escuchemos ahora la Suma 
principal de la estética novísima que es la antiquísima: Temed a Dios, tributadle 
honores, porque ha llegado el tiempo del juicio, y adorad al que hizo cielos y tierra y los 
mares y las fuentes» . 95
Pero la esperanza viene muchas veces acompañada de la melancolía, ya que se 
alimenta de un deseo de ser colmada, que en unas ocasiones puede vivirse con la alegría 
y la confianza puesta en que lo que se espera es mejor que lo que se tiene y le da 
sentido; o también, con cierta tristeza si el deseo es tan fuerte que el entusiasmo de la 
espera es cegado por la ansiedad. Es por esta razón por la que, lo veremos cuando nos 
acerquemos con más detenimiento a la obra de Friedrich, se trasluce en las pinturas 
pertenecientes al romanticismo alemán esta melancolía y tristeza. A ello se une la 
conciencia clara de los románticos de que su objetivo puede clasificarse casi como 
imposible, pues desean dar expresión a un tema —la fe, Dios, lo divino— cuyo carácter 
inabarcable los supera y desborda. ¿Cómo encerrarlo en los angostos límites de un 
lienzo y unos colores, o en las cortas líneas de unos versos? ¿Hay una manera acertada 
de dar forma verdaderamente a lo inefable?  
Los antiguos habían encontrado el modo de hacerlo representando a sus dioses 
con las formas humanas más bellas, pero se trataba de una belleza que respondía más a 
un ideal humano que a una realidad divina. Con la aparición del arte cristiano, el 
concepto de lo bello se transforma diametralmente, porque ahora no está tanto en la 
forma, como en el fondo, pues dicho concepto queda transformado por la belleza de un 
acto cuya apariencia formal sólo refleja dolor, sufrimiento y muerte, nos referimos a la 
entrega de Cristo en la cruz dando la vida por aquellos a los que amaba.  Es entonces 
cuando la muerte, y todos los sentimientos que trae consigo, encuentran su lugar en la 
expresión artística. Ya no se trata de aquel Laocoonte, sacerdote de Apolo que luchaba 
contra las serpientes defendiendo a sus hijos, y que finalmente acabará siendo también, 
igual que aquellos, devorado por los animales; sino de Dios hecho hombre que muere 
crucificado, pero que vence a la muerte con la Resurrección, entregando su vida para 
salvar, no sólo a los cercanos, sino a toda la humanidad, y no únicamente de una muerte 
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física, sino de la eterna. Un misterio que desde la historia del arte cristiano, llega 
también a las cruces en las montañas de Friedrich. De este modo, la Encarnación de 
Dios se convierte, como afirma von Balthasar, en «la plenitud de la estética del ser 
creado» , porque no excluye lo que no es bello, lo que es dolor y muerte, sino que lo 96
incluye como parte también constituyente del ser humano. 
No se trata ya tampoco de la representación de un acto noble, heroico, o digno de 
representarse por su grandeza moral, y sublime por ello, como ocurría con los cuadros 
de gran formato con temas de historia característicos del neoclasicismo anterior; sino de 
una acción redentora, una manifiesta sublimidad que va más allá de ser digna de elogio 
o admiración, pues es el centro y fundamento de la vida misma de los cristianos, y no 
sólo objeto —como aquellos temas— de estima en un momento dado, como podría 
suceder al observar la representación de un momento histórico merecedor de ser 
encomiado, o al reflexionar sobre él.  
Cuando el misterio del mundo, que es y será siempre lo más digno de ser 
contemplado por ser una fuente del todo inagotable para ello, que desde el comienzo de 
la historia se ha asociado y atribuido  al obrar de manos divinas, dejó de hacerse 
corpóreo en frías, inertes y polifacéticas superficies  de mármol, cobrando aliento; 
cuando se hace de carne y hueso, vive, sufre, muere y vuelve a la vida, a la vida eterna y 
perfecta, se produce entonces el hecho que cambia la existencia de los hombres y el 
curso de la historia, marcando un antes y un después, ¿acaso no se determina la fecha de 
los hechos históricos según sean a. C. y d. C.? El Romanticismo alemán que estudiamos 
aquí recupera para sí la ocasión que trajo para el hombre al mundo la futura posibilidad 
de ser eterno, es decir, de vivir para siempre en una infinita visión beatífica desbordada 
por un gozo sin límites, la que será la experiencia estética elevada a la máxima potencia. 
Esta oportunidad es la de reconocer de nuevo la aparición palpable, corpórea, plástica y 
formal de la propia divinidad. 
Pero ahora, en los albores del siglo XIX, este acontecimiento ya no puede volver a 
ser recordado con la majestad del Románico, la luz del Gótico, la dulzura del 
Renacimiento, o el tremendismo del Barroco. El hombre en este momento está 
preparado para mayores sutilezas, y una cruz desnuda o los restos de un templo, le 
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remiten ya a una realidad que trasciende lo que ve. En estas formas sugeridas, nacidas 
de la imposibilidad que creen encontrar los artistas románticos a la hora de dar forma a 
lo divino, parecen dar sin querer, o sin convencerse demasiado, con la fórmula adecuada 
para que su espíritu hable a los hombres de su tiempo. Sin embargo, estos artistas y 
poetas no dejan de añorar aquellos tiempos pasados en que todo este proceso era más 
sencillo, como hará Novalis en La cristiandad o Europa, un mundo ahora en ruinas —
como muestran los abundantes cuadros que las representan—, que ha de ser 
reconstruido con la fuerza de un nuevo espíritu alentado por la imaginación y el 
sentimiento, que sea capaz de elaborar un arte y una poesía digno de ser considerado 
«esplendor radiante de la presencia del Señor, columna de nube y fuego a la vez, del 
mismo modo que la palabra invisible y la Escritura es aparición gloriosa del 
pensamiento espiritual invisible» .  97
Al respecto, es decir, sobre cómo es posible que la visión del mundo se transforme 
a consecuencia de experiencias vividas en una determinada atmósfera, resultaría 
interesante atender por un momento a la propia palabra «romanticismo». El término 
francés «roman» aludía a un relato de aventuras en verso o en prosa, que pasaría a la 
cultura inglesa bajo el término «romanunt», más tarde «romantic», equivalente 
finalmente al francés «romanesque». La palabra francesa «romantique», no aparece 
hasta el siglo XVIII con las Rêveries de Rousseau, y comenzó a aplicarse a lo 
pintoresco, a lo que recordaba la atmósfera de aquellas primeras historias medievales de 
aventuras, es decir paisajes agrestes y edificios de la época. Más tarde adquiriría la 
connotación antitética frente a lo clásico, o mejor dicho, neoclásico. El apelativo 
«romantisch» en alemán ya designaba directamente el ambiente caballeresco medieval, 
y en líneas generales, tanto aquí como en el resto de los países, se refería sobre todo a 
una corriente fundamentalmente literaria, donde los escenarios retrocedían en el tiempo, 
y los temas eran tratados con un claro predominio de la expresión de los sentimientos. 
Sin embargo, la definición de este movimiento no ha sido consensuada ni tan siquiera 
por los propios estudiosos. Para el filósofo Vicenzo Gioberti (1801-1852) «adquiere 
tantas formas como autores» ; según Henri Brémond (1865-1933) «hay tantos 98
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romanticismos como románticos» . Quizá la más próxima a la realidad del movimiento 99
sea la del filólogo francés Pierre Moreau (1895-1972), quien decía que «no se define lo 
que tiene la naturaleza de misterio» . Y que misterio mayor que el destino del hombre 100
y, desde la perspectiva cristiana de los autores que tratamos aquí, el de la relación entre 
Dios y su criatura, que tiene su máxima expresión en la muerte de Dios mismo hecho 
carne por la salvación de los hombres.  
Amor y muerte son los temas más recurrentes con los que suele relacionarse al 
Romanticismo, la Historia Sagrada contiene ambos ingredientes, y, para un hombre de 
fe, no se recogen aquí como una bella ficción, sino como una realidad que afecta 
profundamente a su propia vida. En el protagonista, Jesucristo, convergen las dos 
naturalezas, que el hombre romántico anhela ver unidas, pues se sabe terrenal y finito, 
pero se desea a sí mismo elevado por encima del mundo y eterno. Él es el modelo, el 
que se humaniza para divinizar a los hombres, y el que llega incluso a transfigurar la 
manera de contemplar el mundo.  
Se le anuncia ya en los salmos como el más bello de los hombres (Sal 44 (45)); en 
el Nuevo Testamento, Juan nos da la clave del significado estético del ser de Jesucristo 
al comenzar su evangelio: Al principio era el Verbo, y el Verbo estaba en Dios, y el 
Verbo era Dios (Jn 1,1). Se trata pues de la forma viva que adopta la propia palabra de 
Dios por medio de su voluntad, y que además encierra en sí misma la historia de la 
salvación del hombre, que fue, en tiempos, calificada incluso como «el arte supremo de 
Dios»  en palabras de san Ireneo. Esta economía de la salvación implica el 101
sufrimiento, dolor y muerte de Cristo, a lo que será consecutiva la resurrección a la vida 
eterna, que es donde emergerá triunfante la verdadera belleza, paradójicamente, a partir 
del momento más doloroso de la Historia Sagrada. Por eso, «admirar en la creación al 
Dios sólo sabio es quizás un acto ofensivo, parecido al insulto que se hace a un hombre 
inteligente, cuyo valor aprecia el vulgo por la chaqueta que viste. Si, pues, el estilo de 
Dios opta por escribir también lo fútil, lo pueril y lo innoble para vergüenza del vigor e 
ingenuidad de los escribanos de cosas profanas, el quehacer de ojos iluminados, 
 Id.99
 Id.100
 Op. cit., n. 85, p. 40.101
!88
entusiastas, armados del celo de un amigo, de un confidente, de un amante, será 
reconocer en ese revestimiento de nubes los rayos de la gloria celeste» . 102
Y es que, el sentido de la belleza que introduce la muerte y sacrificio de Jesús, 
irrumpe y subvierte los cánones de belleza, así «quebrará el arco estético de las bellas 
artes en el valle de la bella naturaleza» , para obligar al espíritu del hombre a mirar 103
con otros ojos, y a ver más allá de la superficie. Hamann llega a hablar incluso de la 
existencia de una «obediencia estética a la cruz» , pues «en la imitación de Cristo en la 104
hora engendradora del Gólgota es el verdadero lugar donde nace el arte máximo» . 105
Esto es lo que deja escrito el profeta Isaías cuando habla del siervo de Dios, profecía de 
la Pasión y muerte de Cristo: No había en él belleza ni majestad alguna; su aspecto no 
era atractivo y nada en su apariencia lo hacía deseable (Is 53, 2). En Cristo sufriente 
es donde se comprende que la belleza de la verdad, incluye el dolor y el misterio de la 
muerte , sin omitirlo ni ignorarlo, pues forma, como dijimos, parte de la vida del 106
hombre.  
Y junto a la idea de que es posible encontrar belleza en toda situación humana, los 
románticos aprecian paralelamente todo concepto e imagen que mantenga viva en el 
hombre la conciencia de que habita en un mundo que aún tiene mucho de misterioso, a 
pesar de los avances de la ciencia, lejos por tanto de la actitud del científico a quien, 
según Goethe, «todo le parece tangible, alcanzable y mecánico, y comienza a tener la 
sospecha de un secreto ateísmo, en cuanto que la realidad inconmensurable que 
llamamos Dios, él cree que la puede también alcanzar y que puede, por tanto, renunciar 
a su existencia especial y privilegiada» . Homenaje a lo que del mundo permanecerá 107
por siempre velado para el hombre, es el hecho de que lo oscuro, lo tenebroso, lo que 
hasta ahora no se había considerado como algo bello, digno de ser el contenido de una 
obra de arte, viene a aparecer en el arte romántico, porque conserva la belleza del 
terreno inexplorado, virgen e inaccesible, más hermoso por lo que deja intuir que por lo 
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que realmente de ello puede conocerse. Así las obras de arte nacidas del Romanticismo 
se convierten en el lugar donde «lo bello no es más que el comienzo de lo terrible» , 108
como diría Rilke un siglo después. 
Por eso, hablar de belleza después de acontecer el misterio por excelencia para los 
cristianos, es decir, después de pasar por el mundo la persona de Cristo, no puede 
consistir en buscar referencias o indicios de una belleza puramente externa, agradable a 
la vista y que deleite a los sentidos; sino en caminar en pos de una belleza que se 
consigue encontrar tras la detenida reflexión sobre el hecho que se contempla, los 
motivos que conducen a él, las consecuencias, y la persona que lo protagoniza. Una 
actitud contemplativa especial que se adopta desde el alma misma, desde lo más 
profundo del ser, pues no busca satisfacer una necesidad momentánea, como puede ser 
la de complacernos en mirar un objeto bello, sino que pretende saciar un deseo eterno de 
plenitud. Es esta forma de contemplar la vida y el mundo lo que hace que el hecho 
mismo de  dirigir la mirada a la naturaleza, a un hermoso cuadro, a una imagen 
religiosa, o el de leer un texto que eleve el espíritu, se convierta ya no sólo en una 
disposición del ánimo durante un instante, sino en toda una forma de vida. Una actitud 
cuyo perfil recuerda a la vida de aquellos que se han consagrado por entero a la ejercicio 
de la mirada y la vida contemplativa: la de los monjes. Entregados al servicio de unos 
misterios que, aunque incapaces de resolver, como sucede a todo hombre, adoran y 
atesoran como alimento del alma, para esta vida y, sobre todo, para la próxima.  
Por otro lado, la disposición contemplativa del alma obedece también a otra parte 
del misterio de la fe cristiana: la belleza misma del hecho de la Encarnación, cuyo 
fundamento encontramos en cómo el propio Dios se dona, se entrega a sí mismo 
haciéndose hombre en Jesucristo, apelando por ello al ser humano en su totalidad, y 
convirtiéndose en el «canon absoluto de toda estética» , pues además la 109
«incorporación del mundo a Cristo es la consumación de la poesía de Dios» . Su 110
presencia opera como la de un objeto bello, pero con la trascendencia propia de lo 
divino.  Atrae primero a los sentidos, pues, según comprobamos en la Biblia, Jesús tenía 
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una presencia que hacía que las masas se agolparan a escucharle; por otro lado, tampoco 
dejó indiferente a nadie cuando fue crucificado, aunque ahí se presentase con aspecto 
nada atrayente. Después, atrae a los sentimientos, pues quien le oía, o veía actuar, 
quedaba marcado por sus enseñanzas y actitudes, las aprobara o no. Su particularidad 
como acontecimiento estético, es decir, lo divino, quedará superlativamente manifestado 
en su Resurrección, y con ella en el testimonio de sus discípulos, que ungidos por su 
Espíritu, conseguían que los hombres continuasen volviendo sus ojos hacia Él, por la 
esperanza que implicaba confiar en su palabra, la misma Palabra que sigue viva hoy 
para los cristianos en las Sagradas Escrituras. 
El misterio de lo divino va pasando por tanto por diferentes estadios: Revelación, 
Encarnación, y, finalmente, actualización constante a lo largo de la historia, en la 
comunidad que lo adora y guarda: en la Iglesia. Lugar también de manifestación de la 
belleza, en sí misma como testigo de Cristo en medio del mundo,  y como comunión de 
personas, a través de la liturgia y los sacramentos, y, por supuesto, a través del arte. Este 
queda convertido así en medio de conocimiento, como hemos explicado más arriba, en 
principio acceso a las bases de la fe para el pueblo sin instrucción, pero en segundo 
término para el hombre en general, pues la historia del arte cristiano refleja el deseo del 
hombre de mantener y no perder el vínculo con Dios. Una unión atemperada y 
fortalecida sobre todo en los sacramentos, que religan al hombre con Dios espiritual y 
vitalmente.  
Los artistas románticos que tratamos aquí propondrán recuperar esa tercera vía 
que acompaña a la liturgia y a los sacramentos: la de un arte que vuelva a comunicar al 
hombre la esperanza en la existencia de Dios. Saben bien que lo que más mueve al 
hombre son los acontecimientos que traen consigo consecuencias extraordinarias, así 
como los hechos, o las personas, y no solamente los ideales. La Encarnación del Hijo de 
Dios es para ellos el acontecimiento por excelencia,  Cristo es una persona y no una 
idea, «el único hombre justo que vino al mundo, para enderezar las retorcidas vías del 
hombre y restaurar la vía regia con su dolor y con su vida» , y el papel de la fe a lo 111
largo de sus vidas es testigo de hechos imposibles de asimilar en caso de no poseerla. 
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Aquí debemos regresar de nuevo a la figura del monje. Pues su forma de vida es 
un testimonio, una manifestación de cómo existe un motivo, más allá de lo puramente 
humano, que lanza al hombre a hacer tal sacrificio y a vivir como ellos lo hacen, pues 
ninguna otra acción humana, ya sea el ejercicio de una profesión o la dedicación a una 
persona,  ha llevado al hombre a adoptar semejante conducta por mucho que fuera de su 
agrado, o incluso vocacional. Lo que les empuja a ello ha de ser entonces más grande  y 
fuerte que ellos mismos, y que cualquier cosa o persona sobre la tierra.  Son el modelo 
más ejemplar de consagración a Dios, su modo de vida manifiesta la capacidad del 
hombre de poner toda su existencia en sus manos, y ser felices aún a pesar de su 
renuncia. Para los románticos que nos ocupan en este estudio, los monjes se convierten 
en ejemplo del efecto que es capaz de ejercer la presencia de Dios en la vida del 
hombre, en contraposición al efecto que viene causando en los años en que viven el 
intento del hombre de sustituir a Dios por él mismo. Los monjes viven en paz, adorando 
a quien saben les ama; estudian, meditan, se alimentan de la Palabra de Dios y de Él 
mismo en los sacramentos, gozan de la belleza de la liturgia y, con ella, de la música y 
del arte, son casi la prefiguración de los habitantes del cielo. En tanto que ven sin 
embargo cómo los hombres que pelean por hacerse un sitio en el mundo se enfrentan 
entre sí en revoluciones, muy caras en vidas humanas,  en las que unos dominan, otros 
son dominados, y otros mueren. «El hombre es una criatura pensante, pero la caída 
estropeó su cerebro, su cerebro espiritual» . 112
 Wackenroder, Friedrich, Novalis, y otros escritores y artistas, a los que nos hemos 
referido, como Eichendorff y Brentano, o los Nazarenos, quieren mostrar que otro 
camino es posible. Al margen de imposiciones externas, convencionalismos 
preestablecidos y juicios de valor al uso, valientes apóstoles de la Buena Nueva, 
anuncian al hombre por medio de sus obras que no sólo la mente, también el corazón; 
no sólo la razón, también la fe, forman parte de él, de su esencia, y por tanto también de 
su más singular belleza, confiriendo de nuevo a esta cualidad su carácter de «atributo 
trascendental del ser» , de esta forma, «al proporcionar al arte tal pretensión 113
metafísica, el artista y la obra se transforman en vehículo de la revelación del 
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absoluto» . Nuestros autores se dan cuenta de que la nueva religión reclamada por 114
Schelling, F. Hölderlin (1770-1843) y Hegel en su Programa de sistema más antiguo 
del Idealismo Alemán  ya existe, no hace falta fabricarse una «nueva mitología», ni 115
elaborar «una religión de los sentidos» —los hombres medievales, como hemos visto, 
ya la tenían—, sólo hay que redescubrirla y volver a presentarla al mundo. Su deseo es 
el de salvar a los hombres de una vorágine de la que ha perdido el control, y hacerles 
saber que se abre de nuevo para todos aquella antigua vía capaz de sacar al hombre de 
su inmanencia y mundanidad: la via pulchritudinis. Acompañan con su obra a aquella 
tarea del esteta que Hamann se impuso a sí mismo frente a sus homólogos de profesión, 
aunque antagónicos de pensamiento: «hablaré su mismo lenguaje estético, que a mí me 
ha sido dado, con la sola diferencia de que a las cualidades de sus enjutas fibras 
contrapondré las mejores de un leño verde y fresco, a sus árboles vanos, estériles, dos 
veces muertos y desarraigados (Jd 12) contrapondré yo árboles plantados a la vera de 
los ríos, cuyas aguas manan del santuario» . 116
A pesar de todo, no se les puede definir, si se quiere ser preciso, como inadaptados 
que se apartan del mundo, sino como personas que buscan precisamente la adaptación 
perfecta, intentando encontrar el mejor modo de comunicarse con el que lo ha creado 
todo. Esta afirmación es válida tanto para los monjes, como para los artistas románticos, 
pues cada uno, con el carisma que consideran don de Dios —su vocación religiosa o su 
talento artístico—, se ponen en camino hacia la prístina fuente de donde todo proviene. 
Pero para poder avanzar por esta vía en el mundo del siglo XIX, era necesario que 
el hombre recuperara su capacidad de pararse a mirar, su facultad de contemplar, decía 
Goethe que «al principio de la comprensión del mundo, no se da el construir, sino el 
contemplar» . Una disposición del ánimo, que si en los hombres del mundo había 117
comenzado a perderse, en la vida contemplativa de los monjes había quedado 
 Gracia Nuñez, Mª., «El primer programa del Idealismo Alemán como proyecto utópico», en: A parte 114
rei. Revista de filosofía, nº 29, septiembre 2003, p. 2. [Revista electrónica]. Disponible en: http://
serbal.pntic.mec.es/~cmunoz11/gracia29.pdf 
 Schelling, F. W. F., Hölderlin, F., Hegel, G. W. F., «Programa de sistema más antiguo del Idealismo 115
Alemán», en: VV. AA. Fragmentos para una teoría romántica del arte. (Arnaldo, J., ed.) Col. Metrópolis, 
Tecnos, Madrid 1994, pp. 229-231 y p. 230.
 Hamann, J. G., Fliegender Brief. 1. Redacción N 3, 378. Citado en: op. cit., n. 74, p. 247.116
 Op. cit., n. 73, p. 347.117
!93
preservada de los avatares de la historia. Los monasterios son la cámara del tesoro de 
costumbres, prácticas y actitudes, que románticos como los que aquí estudiamos 
parecen reclamar para sí, y para los demás hombres. Ellos, los monjes, han vivido, 
desde el comienzo de su existencia, «romantizando» el mundo, como pedía Novalis:  
«El mundo ha de ser romantizado. Así se encuentra el sentido original. [...] 
Esta operación es aún del todo desconocida. En cuanto doy un sentido elevado a 
lo vulgar, un porte misterioso a lo habitual, la dignidad de lo desconocido a lo 
conocido, una apariencia infinita a lo finito, lo romantizo. Para lo más elevado, 
desconocido, místico, infinito la operación es exactamente  contraria» . 118
Y qué hacen los monjes sino convertir en extraordinario lo ordinario y en 
ordinario lo extraordinario. Viven con tan poco, que cualquier minucia es vista como 
todo un evento, un misterio divino: el brotar de una flor, el campo y sus frutos, el gesto 
amable y generoso de un hermano; y por otro lado, su vida ordinaria gira en torno a lo 
más extraordinario, a su relación con la divinidad, con el Creador, es decir, el culto a 
Dios y la alabanza a su nombre, pues la liturgia de las horas es la que rige su modo de 
vida y su día a día. 
Hölderlin ya lo comenzaba a advertir, pues, a pesar de que probablemente 
participase en la elaboración de aquel programa sistemático, «cuanto más avanzaba, 
tanto más decididamente se volvía de espaldas a la filosofía idealista, que en su fría 
reflexión y especulación destruye la experiencia de la realidad teofánica» . Él mismo 119
reclama para el poeta en particular, y nosotros nos tomamos la libertad de hacerlo 
extensible a los artistas en general, su conversión a una vida también consagrada a 
cantar al «Altísimo» , puesto que es un oficio que consiste en «devoción, oración y 120
recogimiento» . Plantea incluso su esperanza en la creación de una «comunidad 121
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divina», a la que en una carta llega a llamar «Iglesia estética» . Pero al tiempo, 122
advierte al hombre que ha de volver primero sus ojos a Dios y que el camino no será 
fácil: 
«Al bien del hombre sigue la acción de gracias, 
mientras que al don de Dios durante años (sigue), 
sobre todo, fatiga y extravío, 
hasta que no lo posea, lo merezca 
y lo haga suyo, el hombre puede entonces también 
llamarlo humanamente divino» . 123
Schelling llegará a afirmar que Cristo es el «culmen y final del antiguo mundo de 
los dioses» , que hace que ya no sean necesarias representaciones fantásticas de lo 124
divino, como las que respondían a los mitos. En Él lo esotérico del cristianismo se ha 
hecho exotérico, es la manifestación estética de la religión cristiana. Ahora bien, 
después de la revelación definitiva de Dios en Cristo, al hombre, que continua siendo 
habitante del mundo, le sigue quedando su relación con el mismo Dios, que aunque 
transformada por la primera venida el Dios-Hombre, permanece siendo un misterio.  
Por eso decía también Schelling que «el núcleo más íntimo del cristianismo es la 
mística», porque el misterio permanecerá siempre; y el arte, la música, la poesía, las 
emociones que los frutos de la creatividad humana suscitan, en definitiva, todo lo 
intangible que alimenta el alma, para nuestros artistas románticos no es más que una 
manifestación de esa mística que habla al hombre de Dios y a Dios del hombre. 
Antesala de un encuentro donde la aisthesis, a la que Hamann definió como el «acto 
religioso primordial» , encauza el camino de los hombres por la vía de la 125
contemplación, pues no en vano la vida humana podría definirse como «la obra maestra 
del Genio desconocido al que cielo y tierra reconocen siempre como único creador, 
 Op. cit., n. 73,  p. 312122
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mediador y conservador» . Un estadio que les invita a utilizar el «órgano con que el 126
hombre trasciende la razón que ha caído en la distinción de “bien y mal”, encontrándola 
en el mundo en una afirmación total de éste y de Dios» : la sensibilidad.  Compañera 127
en este peregrinar hacia el conocimiento del «poeta del principio de los días» , del 128
«Padre de las luces» que esclarece «las tinieblas de su criatura» ;  cicerone de 129
excepción junto a la fe en «el ascenso a la interioridad y hacia lo alto, hasta el punto 
donde la luz definitiva ilumina las formas terrenas y aún veladas de la Salvación» , 130
para regresar a aquella edad de oro en que «todo sabía y veía de primera mano, en las 
cosas recién hechas, la amabilidad del Arquitecto, que jugaba en la tierra y tenía sus 
delicias en los hijos de los hombres» . 131
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2. 4. LAS PRIMERAS HUELLAS DE SAN AGUSTÍN 
«Qué es lo que amo cuando te amo a ti? No una belleza corpórea, ni una 
armonía temporal, ni el brillo de la luz, tan apreciada por estos ojos míos; ni las 
dulces melodías y variaciones tonales del canto ni la fragancia de las flores, de los 
ungüentos y de los aromas, ni el maná, ni la miel, ni los miembros atrayentes a los 
abrazos de la carne. Nada de esto amo cuando amo a mi Dios. Y, sin embargo, 
amo una especie de luz y una especie de voz, y una especie de olor [...] cuando 
amo a mi Dios, que es luz, voz, fragancia, comida y abrazo de mi hombre interior. 
[...] ¿Y qué es esto? Pregunté a la tierra, y me respondió: “no soy yo”. Idéntica 
confesión me hicieron todas las cosas que se hallan en ella. Pregunté al mar, a los 
abismos y a los reptiles de alma viva, y me respondieron: “nosotros no somos tu 
Dios. Búscalo por encima de nosotros” [...]. Pregunté al cielo, al sol, a la luna y a 
las estrellas. “Tampoco nosotros somos el Dios que buscas”, respondieron. [...] 
Acto seguido, me dirigí a mí mismo y me pregunté: “¿Y tú quién eres?”  Yo 
contesté: “Un hombre”. Aquí me tienes equipado de un cuerpo y de un alma, el 
uno exterior, la otra interior. ¿A cuál de los dos preguntarle sobre mi Dios? [...] 
Indudablemente el elemento interior es más selecto. [...] El hombre interior 
aprendió todo esto con auxilio del hombre exterior. Yo, el interior he aprendido 
esto. [...] Trascenderé esta fuerza de mi naturaleza [los sentidos], para escalar 
gradualmente hasta mi Creador. 
[...] El caso es que tú estabas dentro de mi y yo fuera. Y fuera te andaba 
buscando y, como un engendro de fealdad, me abalanzaba sobre la belleza de tus 
criaturas. Tú estabas conmigo, pero yo no estaba contigo. Me tenían prisionero 
lejos de ti aquellas cosas que, si no existieran en ti, serían algo inexistente. Me 
llamaste, me gritaste, y desfondaste mi sordera. Relampagueaste, resplandeciste, y 
tu resplandor disipó mi ceguera. Exhalaste tus perfumes, respiré hondo, y suspiro 
por ti. Te he paladeado, y me muero de hambre y de sed. Me has tocado y ardo en 
deseos de tu paz» . 132
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Estas palabras recogen en su conjunto diversos conceptos que resultan 
fundamentales en el Romanticismo: trascendencia, hombre interior, subjetivismo, 
sentimientos, emociones, belleza, o naturaleza. Parecen provenir de lo más profundo del 
corazón de un hombre, de hecho así sucede, según confiesa el autor mismo. Nos hablan 
de una especial belleza, de la trascendencia determinante que para él poseen las cosas 
del mundo, de lo divino, de Dios, y de las aspiraciones más íntimas de su alma. Y, 
aunque bien podría serlo por todas estas razones, las últimas frases delatan —por ser 
unas de las más citadas entre las suyas— que no se trata de un poeta romántico, sino de 
un hombre que vivió a caballo entre los siglos IV y V, catorce siglos antes de la 
aparición del Romanticismo: San Agustín de Hipona. No parece resultar descabellada la 
idea de poder plantear, siquiera, la posible adopción de estas palabras por un romántico, 
sirva de ejemplo la descripción que hace A. Weeks de la contraposición entre la 
«entusiasta introspección filosófica y apasionado deseo de creer», de San Agustín, a la 
que llega a calificar como anticipo de la transición entre el racionalismo kantiano y el 
misticismo romántico . 133
Es en estas dos últimas palabras —misticismo romántico— en las que 
encontramos la clave que da sentido al hecho de que nos dispongamos seguidamente a 
aproximarnos al semblante de San Agustín. Explicábamos en la introducción cómo la 
génesis de este estudio se encontraba en un primer acercamiento a la obra que para 
muchos era aquella con la que daba comienzo el romanticismo: Confesiones del 
corazón de un monje enamorado del arte de Wackenroder; y, asimismo, que la 
profundización en este texto y la evolución de dicho trabajo, cursada a través de la obra 
de Friedrich y Novalis, había ido dando lugar a llamadas de atención sobre la figura del 
santo africano, en lo que se refiere a la aparición de la figura del monje en la estética del 
Romanticismo alemán. Al mismo tiempo, se desvelaba así un nuevo aspecto en la 
aparición del perfil de esta figura, cuya fuente ya no sólo era el misticismo —podríamos 
decir que propio y al mismo tiempo heredado— de sus autores, sino también la llegada 
hasta ellos del influjo ejercido por la personalidad de San Agustín, al que debemos la 
regla monástica que lleva su nombre, a lo largo de la historia del pensamiento alemán. 
 Op. cit., n. 22, p. 32.133
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La tesis que planteamos en en este epígrafe, es, partiendo de estos hechos, la 
siguiente. La presencia de la literatura mística autóctona en la evolución posterior de la 
cultura alemana será fuerte y significativa, y aquí tendríamos el primer caldo de cultivo 
preparado durante siglos para la eclosión de un movimiento, el Romanticismo —en este 
caso el alemán— al que se le puede atribuir el adjetivo «místico». Pero, además, es 
precisamente la obra de estos místicos, a los que ya hemos citado en epígrafes 
anteriores, la que servirá de canal de transmisión del pensamiento del monje al que 
veremos transfigurado en un libro que reproduce el género literario que él mismo 
inaugura: las confesiones; transformado en una figura vestida con hábito de monje a 
orillas del mar, planteándose los misterios del mundo en el cuadro Monje frente al mar, 
de Friedrich; y casi dotado de palabra a la manera de moderna «Civitate Dei» en la 
apología que Novalis hace del cristianismo —La cristiandad o Europa—  y en sus 
efusiones líricas, propias de un corazón llameante de Dios. 
De esta manera podría establecerse la confluencia de dos ingredientes principales 
para la aparición de la figura del monje en el Romanticismo alemán: la mística, en sus 
diversas manifestaciones, es decir, enfoques teológicos, prosa, poesía, o música —no 
olvidemos las composiciones musicales de una de las grandes místicas alemanas: 
Hildegard von Bingen—; y junto a ella, la incidencia de la obra de San Agustín. A 
ambos ingredientes acompaña, y hemos de decir que favorece, el ambiente filosófico 
que paralelamente va desarrollándose y definiéndose, en el que ya nos hemos detenido 
dentro del apartado previo correspondiente. 
Nuestra intención aquí es desgranar la forma en que la obra de este Padre de la 
Iglesia fue calando sutilmente en importantes estadios en el desarrollo del pensamiento, 
la mística, y la religiosidad del país germano, fenómeno que ayudará a afianzar los 
argumentos, que en los epígrafes siguientes, iremos proponiendo para establecer la 
relación entre la figura del obispo de Hipona y la aparición del perfil del monje en la 
estética del Romanticismo alemán. 
Apuntábamos en el apartado previo, que los autores místicos alemanes más 
influyentes en la literatura y filosofía posterior habían pertenecido a la orden de los 
dominicos, y no resulta irrelevante este dato en nuestro estudio, ya que la regla 
monástica por la que se rige la vida de estos religiosos, y la de todos los dominicos, es 
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la regla más antigua de occidente, la redactada por San Agustín para ordenar la vida de 
aquellos que, junto a él, vivirían como comunidad religiosa en la ciudad africana de 
Tagaste (hoy Souk Ahras (Argelia)).  Una congregación que, por otra parte, aportará 
como novedad a la vida monástica un gran amor por la cultura, la formación, y por el 
cuidado de su biblioteca. 
Conociendo este dato, resulta lógica la conclusión que se desprende de la lectura 
de los sermones y escritos de Meister Eckhart, es decir, la evidente influencia del santo 
de Hipona sobre el dominico, lo que puede comprobarse tanto por ideas concretas, 
como por las abundantes citas de su nombre que aparecen en las líneas del alemán. De 
hecho, estudios especializados indican que el nombre de San Agustín es el nombre 
propio que aparece con mayor frecuencia en sus textos, sólo después del de 
Jesucristo , encontrándose apenas sermones en donde no se le mencione directa o 134
indirectamente, mucho más incluso que a Santo Tomás, quien pertenecía a su misma 
orden. Es lo que también nos confirma el germanista Andrew Weeks en su estudio sobre 
el misticismo alemán, al sostener que «la tradición mística alemana no es solamente 
bíblica, sino también agustiniana» , ocupando este importante lugar no sólo en la obra 135
de Eckhart, sino también en la de su sucesor Tauler , donde el nombre de San Agustín 136
resulta ser también el más citado entre sus referencias.  
Contamos también con las investigaciones que demuestran cómo en el plan 
trazado por el dominico alemán para organizar su obra, titulado Opus tripartitum , 137
dividido en tres partes como indica su propio nombre, contendría una específica, Opus 
expositionum, dedicada a la exégesis bíblica según la tradición agustiniana. 
A este hecho podemos añadir, por un lado, la afirmación que hace von Balthasar 
sobre el místico alemán, al considerarle «el padre de la historia del espíritu y de la 
espiritualidad en la Edad Moderna», habiendo dejado «irradiaciones casi infinitas: en 
Lutero; pero también en el Cusano, Spinoza, Böhme, Kant, Fichte, Schelling y 
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Hegel» , tal como hemos estudiado en el epígrafe anterior; y, por otro, la que realiza 138
Theo Kobusch cuando explica cómo la influencia de la mística de Eckhart resulta 
capital el desarrollo de toda la occidental posterior desde Seuse, Tauler, la Theología 
Deutsch, la tradición mística protestante, V. Weigel, S. Franck, Angelus Silesius, D. 
Czepko, Francisco de Sales, Madame Guyon, Fénelon, Maine de Brian, hasta llegar a 
von Baader, o Schopenhauer . Con todos estos factores, podría darse el salto necesario 139
para establecer el hilo conductor desde San Agustín, del que por medio de Eckhart todos 
estos autores han podido recibir semblanzas, hasta el Romanticismo alemán, pues la 
sucesión de la obra de estos mismos se prolonga en el tiempo hasta la aparición del 
movimiento. 
Es necesario, sin embargo, para tener una visión global de la difusión del perfil 
agustiniano dentro el pensamiento alemán posterior, hacer un inciso acerca de su 
influencia directa, sin mediaciones, en una doble dirección. En primer lugar sobre otra 
de las personalidades más significativas de la religiosidad, la filosofía y teología 
alemanas, y a la que nos hemos referido ya: Martín Lutero. Además de Eckhart, será él 
el otro canal que contribuirá a la «infiltración» del espíritu del Hiponense en la filosofía 
alemana. No hay que olvidar que perteneció a la Orden de San Agustín desde 1505 hasta 
su salida de la Iglesia Católica en 1521. Por ello, en 1518, llegaba a escribir que las 
fuentes de las que más había aprendido eran tres: la Biblia, la obra de San Agustín y la 
Theologia Deutsch .  140
Y en segundo lugar, resulta muy importante la incidencia directa de la obra de San 
Agustín sobre la formación de los continuadores de la Reforma en sus diversas 
vertientes, como es el caso de Thomas Müntzer (1490-1525); o August Francke, a cuya 
conversión  contribuyó de forma destacada la obra de nuestro primer monje negro, al 141
igual que sobre la mística de Gerhard Tersteegen (1697-1769) . 142
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Teniendo en cuenta ambas líneas de influencia agustiniana en el desarrollo del 
pensamiento alemán —la indirecta por medio de Eckhart y la directa en los autores 
citados—, nos disponemos a continuación a exponer, en primer lugar, una selección de 
los puntos de conexión entre Meister Eckhart y San Agustín, que serán los que se filtren 
en la mística del primero y, por ende, en la mística alemana posterior. Para ello el 
criterio seguido ha sido escoger aquellos que más cerca se encuentran del ideario 
estético del Romanticismo alemán, y que más luz pueden aportar a nuestra 
investigación. Así como, por otro lado, señalaremos aquellas reflexiones vertidas por el 
Hiponense, también rayanas con el movimiento romántico alemán, que pudieron ir 
filtrándose a lo largo y ancho de la incidencia, que como hemos apuntado, tuvo su obra 
en el pensamiento de significativos representantes de la cultura alemana, cuyos vestigios 
pudieron llegar a respirarse en la época en que vivieron nuestros artistas. 
El punto de conexión más importante entre Meister Eckhart y San Agustín, lo 
propone Christine Büchner  al plantear que este último había descubierto en la 143
interioridad del hombre, al igual que lo hacía el santo africano, el lugar dónde 
primordialmente Dios se hace presente y se acerca a su criatura, siendo esta presencia y 
cercanía el objetivo de la creación, que desprovista de este fin carecería de sentido. Dios 
ha puesto una imagen suya, lo que el alemán llamará Kern (semilla), para que seamos 
capaces tanto de recibirle, como de participar de Él. Por eso el verdadero conocimiento 
de sí mismo, de la creación y de Dios, no es posible adquirirlo únicamente mediante el 
estudio de lo que nos rodea, sino a través de la sabiduría de Dios, la cual sólo es posible 
encontrar en nuestro interior.  
Así afirma San Agustín que «Dios es el sol de las mentes. [...] La mismísima luz 
con que el alma es alumbrada para verlo todo con una verdadera comprensión en sí 
misma o en aquella luz» . Sucede sólo una cosa, que «Él [Dios] ha hecho todas las 144
cosas y no está lejos. Pues no las hizo y se marchó, sino que proceden de Él y están en 
 Büchner, Ch., «Non enim fecit atque abiit, sed ex illo in illo sunt. Schöpfung und Innerlichkeit bei 143
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Él [...]. Está en lo más íntimo del corazón, pero el corazón se ha ausentado lejos de 
Él» . 145
Esto es lo que deja escrito el Hiponense en sus Confesiones cuando habla del 
«retorno al corazón», idea presente también en De Trinitate, y citada a través de 
referencias a ambas obras por el propio Eckhart, que parafraseando a San Agustín 
afirmaba que «quam nemo invenit, qui eam foris quareit» (no encuentra la verdad quien 
la busca fuera), porque «verus est in anima, non extra in rebus» («la verdad está en el 
alma, y no fuera en las cosas» ). Recordaba con ello, al tiempo que afirmaba conocer, 146
el pasaje agustiniano con el que introducíamos este epígrafe. De hecho los estudios de 
Norbert Fischer  indican que las referencias a las Confesiones son capitales en todos 147
los escritos del alemán. Veamos cuánto se acerca esta idea de Eckhart a otras palabras 
del Hiponense, extraídas también de dicha obra: 
  
«¿Y cómo voy a invocar a mi Dios, a mi Dios y Señor? Resulta evidente que 
cuándo le invoco, le cito para que se presente dentro de mi mismo. Pero ¿qué 
punto hay en mí donde se afinque mi Dios? ¿Qué punto hay en mi donde recale el 
Dios que hizo el cielo y la tierra? Señor y Dios mío, ¿es que hay algún 
emplazamiento en mi persona con capacidad suficiente para alojarte? [...] ¿A qué 
lugar te emplazo cuando te invoco?  148
[...] Mas tú, amor mío, ante quien me siento extenuado para ser fuerte, no 
eres ninguno de estos cuerpos que contemplamos, [...] porque eres el creador de 
todos ellos. [...] Tampoco eres el alma, que es la vida de los cuerpos, y la vida de 
los cuerpos es más excelente y más real que los cuerpos mismos. Tú eres la vida 
de las almas, la vida de las vidas, [...] vida de mi alma. [...] Dios mío, reconozco 
que me llegó tu compasión cuando aún no te confesaba, [...] tú me eras más 
íntimo que mi propia intimidad y más alto que lo más alto de mi ser» . 149
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No hay que olvidar que nuestro místico hablaba de San Agustín como de su 
«maestro», tanto en lo que se refería a la teología como a la vida misma, pues 
representaba un ideal que él mismo se esforzaba por conseguir. Así dice en uno de sus 
sermones, el cual concluirá más adelante proponiendo San Agustín como modelo de 
santidad a seguir para el lector: 
«He leído una palabrita en latín, lo que hoy dice la Epístola, y que puede 
aplicarse a San Agustín y a cualquier alma santa y buena, que comparable a un 
vaso de oro, es fuerte e inconmovible, y lleva consigo el valor de todas las piedras 
preciosa» . 150
En el texto autobiográfico del santo de Hipona, buscaba Eckhart principalmente 
las respuestas a las cuestiones acerca del significado y la interpretación de las 
Escrituras, a sobre cómo habría que definir a Dios, describir la situación real del hombre 
en el mundo, plantear la conducta humana respecto a la libertad y la gracia, o a la 
relación entre la temporalidad del hombre y la eternidad de Dios. Vamos así 
comprobando que es fundamentalmente en San Agustín dónde Eckhart encontrará las 
bases de su pensamiento místico, de manera que al final, indirectamente, la obra del 
obispo de Hipona se convertirá, tal como venimos afirmando, en un importante sustrato 
del que se nutra toda la mística alemana posterior. 
No es de extrañar, por tanto, que esta búsqueda, fruto de una gran admiración, 
llevara a Eckhart a profundizar en la obra del Padre de la Iglesia, y conociera, además 
de las Confesiones y De Trinitate, el resto de su opera omnia, de la que vamos a seguir 
extrayendo puntos de encuentro entre el pensamiento agustiniano y la estética 
romántica. 
A lo largo y ancho de toda su obra y en esta misma línea que acerca a ambos 
autores, es decir, la del itinerario del hombre hacia su interior para encontrarse con Dios, 
existen otros ejemplos que evidencian la confianza puesta por San Agustín en la 
existencia de una vía dentro del hombre capaz de conducirle hacia lo divino. Resultan 
estas referencias sumamente interesantes, pues el planteamiento de dicha senda es muy 
 Op. cit., n. 134, p. 198.150
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similar al que seguirán después nuestros autores románticos. Una trayectoria que bien 
podría ser descrita por estas palabras del santo:  
«Quien de camino hacia la sabiduría mira y considera la totalidad de la 
creación, siente cómo se revela amorosamente la sabiduría en el camino y le sale 
al encuentro en cada providencia, y con mayor fervor arderá en el deseo de 
recorrer el camino cuanto más bello se lo hace la sabiduría por cuya consecución 
ansía» . 151
Y cuánto más con estas otras que citamos a continuación, en las que da la clave 
sobre cómo dotar de sentido al encuentro del hombre con la creación, explicando —en 
correspondencia con el fragmento recogido al comienzo de este epígrafe— que no se 
puede encontrar a Dios en las cosas, pero sí a través de las cosas. No se trata de rechazar 
las formas del mundo sensible, sino de profundizar en ellas y encontrar su verdadero 
valor. 
«No hay que contemplar infructuosamente y en vano la belleza del cielo, el 
orden de los astros, la fuerza irradiante de la luz, la alternancia de días y noches 
[...], sino que debe ser una escala para llegar a lo inmortal y sempiterno» .  152
«Recorre con tu espíritu todas las criaturas; en todas partes te darán voces 
diciendo: Dios nos ha creado todo lo que te deleita en el arte, redunda en honor 
del artífice: cuanto más recorras las criaturas, su contemplación te hará prorrumpir 
en alabanza del Artista. Contempla los cielos: qué maravillosa obra de Dios! Ves 
la tierra: Dios creó las formas de las semillas, la variedad de los gérmenes, la 
multitud de los animales. Repasa con tus ojos los cielos y la tierra: todo está 
pregonando la gloria de un Hacedor; las mismas hermosuras de las criaturas son 
ciertas voces que están alabando a su Creador» . 153
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Encontramos aquí además la inclusión de un interesante concepto «la belleza del 
arte». Y es que para San Agustín la belleza de todas las cosas creadas, también las 
creadas por el hombre, constituye un medio para entrenar el alma, purificarla de todo 
apego sensual, mediante el ejercicio de contemplar esta belleza del mundo como pálido 
reflejo de la belleza divina de la que algún día gozará. Esta purificación y ordenación, 
implica asimismo la transformación del alma en un alma bella, en comunión con la 
hermosura de lo contemplado, y que será peldaño fundamental en esta escala hacia lo 
eterno. Vemos así como la teoría estética de San Agustín contiene una gran implicación 
antropológica, al igual que la romántica. 
Sin embargo, para que el hombre vea tendida ante sí dicha escala ha de tener 
presente que «esta visión se logra sólo si la vista contemplativa ha sido ya reforzada y 
alumbrada por la fe, la esperanza y el amor»  , disponiendo al hombre a descubrir que 154
el mundo es un «bellísimo espectáculo de contemplación para rastrear por su 
hermosura, su utilidad y potencia las grandezas invisibles del Hacedor» , 155
capacitándole para leer el universo «como un poema donde las estrofas y las sílabas 
tienen que sucederse para producir todo su ritmo y belleza» , y haciéndole capaz de 156
exclamar: 
«Mirad el mundo cómo resplandece de hermosura. ¡Cuántas maravillas en la 
tierra, en el mar, en el aire, en el cielo, en las estrellas! [...] Ya no es posible 
imaginarse espectáculo más bello» . 157
Ante la belleza de la creación, San Agustín llega a decirse a sí mismo: «Mi 
pregunta era mi mirada; su respuesta era su belleza» . Cómo veíamos en epígrafes 158
anteriores, era esta misma mirada contemplativa a la que nuestro monje africano invita, 
la que el hombre perdió con la llegada de la Ilustración. Recordemos cómo en este 
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movimiento filosófico se valoraban extraordinariamente el poder y la necesidad del 
progreso, poniendo en el centro de la vida del hombre a su razón. Detengámonos un 
momento en la etimología de la palabra: pro-greso, formada por el prefijo pro- (hacia 
delante) y gressus (marchar, ir). En este caso se trataba de un dirigirse hacia la 
afirmación del hombre por sí mismo, en sí mismo y para sí mismo, alimentado de la 
sola razón. Entonces, si el que camina es no sólo el que da los pasos, sino también el 
destino del camino, ¿cuál podrá ser el final de la historia? Ante esta situación, los 
románticos plantean otro concepto: el re-greso, de re- (volver a) y gressus (ir), ¿hacia 
dónde? Hacia el lugar del que el hombre salió pretendiendo encontrarse a sí mismo, es 
decir, el refugio de la fe en alguien que no es él mismo, sino más grande; es decir, el 
lugar donde habita su alma, ya famélica por la falta de alimento espiritual, fuera del cual 
no parecía estar encontrando otra cosa que límites y más preguntas sin resolver. Re-
greso es una palabra muy parecida a con-versión, que está formada por con- 
(completamente), vertere (dar la vuelta), y -sion (indicativo de acción). El objetivo de 
este giro se situaba hacia el lugar donde el hombre se da cuenta de que «debe abrir de 
nuevo la luz de sus ojos a la visión de la luz eterna» .  159
El Romanticismo reclamaba, como consecuencia, una panorámica mucho más 
vasta sobre el mundo, y conducidos por esta pretensión, comenzaron a desear crear un 
objeto a escala, podríamos decir, de esta visión total, mediante el cual les resultara más 
sencillo comprender la magnificencia del mundo en todas sus dimensiones, aun siendo 
conscientes del gran atrevimiento. Es la idea de la obra de arte total, es decir, de una 
creación que pudiera ser un reflejo lo más fiel posible a lo que ya San Agustín definía 
como «la suprema, sublime e inexpresable unidad del Creador» . Recordemos cómo 160
los escritores y artistas románticos, incluso los filósofos, impulsados por esta inquietud, 
hacen desaparecer las fronteras entre las artes. Por eso un pintor escribe poemas, como 
Friedrich, o tratados sobre arte como Carl Gustav Carus (1789-1869), que además de 
pintor era científico; los poetas filosofan, fijémonos en el caso de Novalis, y un esteta 
como Wackenroder escribe versos; más tarde llegarán Franz Liszt (1811-1886) y 
Richard Wagner (1813-1883), en los que música y literatura se insertan dentro de un 
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sublime maridaje en el poema sinfónico y la magnificencia de la ópera, 
respectivamente. 
Las obras de estos románticos se convierten en el trasunto de un profundo 
sentimiento que va más allá de las apariencias, el de la búsqueda y la deseada 
recuperación de la unidad perdida entre el hombre y el mundo, cuyo vínculo debe 
residir en la más pura trascendencia, pues ha quedado probado, por los hechos de la 
historia, que no es posible encontrarla en la inmanencia de lo que rodea al hombre y en 
la finitud de su propio ser. Un lugar que sólo existe en el más intimo meo agustiniano, y 
que representa «la única esencia eterna, donde no reinan la contradicción, la confusión, 
el cambio, el defecto, la muerte, sino la concordia suprema, la evidencia suprema la 
constancia suprema, la plenitud suprema, la vitalidad suprema, en la que nada falta y 
nada sobra» . Destino que sólo se alcanza adoptando una disposición de admiración 161
ante lo que rodea al hombre, no con deseo de dominarlo, sustituyendo los experimentos 
científicos por una suerte de «empirismo espiritual».  
Así, el recorrido del hombre espiritual hacia el sentido de su existencia que 
describe San Agustín, tanto en el último fragmento citado que  nos sirve de muestra, 
como en el resto de su obra, y que retoma más tarde Meister Eckhart, se ajusta muy bien 
al itinerario personal llevado por los artistas románticos objeto de nuestro estudio. Es un 
camino que parte de lo exterior, lleva a lo interior, y de ahí, se eleva a lo superior. En 
Wackenroder veremos cómo se produce claramente este proceso, pues a medida que 
profundiza en el conocimiento del arte, y especialmente del arte religioso, se abre para 
él un mundo nuevo, espiritual y profundo. En el caso de Friedrich, es la soledad la que 
le lleva de la mano en este ensimismado itinerario, en busca del esclarecimiento de lo 
que hay en su alma. La muerte de Sophie, es la que a Novalis le abre la puerta hacia el 
cielo, ya en la tierra, dentro del refugio de la fe. Y es una situación muy semejante a la 
que vivirán otros románticos como F. Schlegel, convertido al catolicismo tras conocer la 
belleza de la liturgia católica; o la de Clemens Brentano, amanuense fiel de una pobre 
religiosa —agustina hay que decir— a la que del cielo llegó el don de la visión mística, 
que rindió su poesía ante el sobrecogedor relato de lo contemplado la beata. 
Recordemos aquí también cómo Eichendorff encontraba en sus poemas el modo de 
 San Agustín, Soliloquia 1, 4. Citado en: ibid., p. 106.161
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traducir el secreto de su felicidad a pesar de llevar una, aparentemente, sencilla y 
anodina vida de funcionario, tras la que escondía una gran riqueza mística. No hay que 
olvidar al respecto un dato interesante, como es el rechazo que esta obra despertó en 
Goethe, no en función de su mayor o menor calidad, sino a causa de la «ola de 
conversiones al catolicismo, como las de F. Schlegel y los Nazarenos, de la que Goethe 
culpó a Wackenroder por el episodio de la conversión en la «Carta de un joven pintor 
alemán en Roma a su amigo en Nürnberg» . 162
Se trata de una nueva «ciencia», en la que por supuesto la razón, como parte 
integrante del hombre, igual que su alma, tiene su lugar, sólo que adquiere para San 
Agustín, —y podríamos decir que también para nuestros románticos— una misión de 
carácter sagrado, que es la de guiar al hombre hacia su principio y patria: la vida eterna 
y Dios mismo. Puede hablarse aquí de una «dialéctica de la peregrinación» , no en 163
vano se le ha llegado a calificar como «peregrino de lo absoluto» . Y qué son si no 164
nuestros autores, cuyas vidas, sintetizadas en las líneas precedentes, constituyen un 
reflejo de ese peregrinar al que, en definitiva, nos venimos refiriendo a lo largo de todo 
este epígrafe. Pensemos por un momento en la abundante e insistente presencia de 
peregrinos y caminantes en toda la obra de Friedrich. Su figura podría ser considerada 
como el leitmotiv de su producción artística, corporeizando, como el monje, el estado de 
su alma, siempre en camino, siempre buscando. Pareja actitud inquieta es la que dirige 
los pasos del mismo Enrique de Ofterdingen, personaje que Novalis creó también con el 
molde de peregrino, en camino hacia aquella misteriosa flor azul. 
Explica von Balthasar, precisamente, que a San Agustín «lo que le interesa es la 
actitud dinámica del alma hacia Dios, no la construcción de argumentos y teorías. Trata 
de mostrar que la creación no puede dar al hombre la completa felicidad que busca, sino 
que apunta por encima de ella al Dios viviente que hay que buscar dentro de uno 
mismo» . Entonces el mundo puede ser asimilado como una invitación a participar en 165
el ser absoluto, y por ello como un lugar de paso. La aceptación de esta invitación es lo 
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que revelan con su vida y obra estos artistas y escritores. A esto lo llama el teólogo 
alemán la «mirada estético-religiosa a la visión de Dios», o lo que es lo mismo: «las 
cosas revelando a Dios, remiten más allá de sí a Dios, ocultan en sí a Dios para revelar a 
Dios en Dios» .  166
Se trata de una mirada dirigida al horizonte infinito, semejante a la de aquel 
Monje, inmortalizado para nosotros en el cuadro de Friedrich, que estudiaremos más 
adelante con detenimiento. Una visión que, a pesar de las deficiencias de su finitud, 
pretende, o encierra al menos, el deseo de alcanzar siquiera un anticipo de aquello que 
tiene ante sí, de momento incognoscible, pero ardientemente anhelado. Se trata de su 
destino y del sentido de su vida: la eternidad, y ésta contenida, no en un espacio etéreo e 
ideal, sino real y vivo, como es el seno de un Dios personal que le ama. Es el retrato del 
hombre ante el misterio del mundo, y en nuestro caso ante el misterio divino, al que dan 
vida los autores románticos a los que nos acabamos de referir.  
Así, la creación se convierte en una gran pintura en la que hay luces, pero también 
sombras . Y ¿qué es la mística sino la unión entre lo que se oculta y quien busca 167
revelarlo, entre el ser del misterio y el ser que lo necesita desprovisto de él? El alma 
predispuesta a entablar esta temeraria relación, posee la «cualidad estética de percibir en 
la verdad la cualidad de lo eterno, de lo divino, para lo que es necesario el recogimiento 
y la purificación» , y únicamente quien goza con esta visión descubre la dimensión 168
estética de la vida, es decir que «sólo quien gusta la revelación del infinito en la forma 
finita es no sólo místico, sino esteta» .  169
Nos encontramos ante una estética especial no elaborada para los sentidos del 
cuerpo, sino para el alma. Por medio de esta experiencia, el hombre comienza  a 
recorrer un camino hacia lo que se le oculta tras las formas visibles, un camino que es 
marcado por aquél que reunió en sí mismo lo oculto y lo visible, en sus dos naturalezas, 
humana y divina. El mundo es visto como una nueva «epifanía», con la pretensión de 
constituirlo en reverberación de aquella primera realizada en el mismo Cristo, 
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homenajeado en tantas pinturas de Friedrich que representan aquellas cruces, así como 
en numerosos poemas de Novalis. Conciliador y mediador entre el hombre y Dios, se 
convierte mediante su kénosis en «revelación de la belleza y plenitud de Dios», según 
San Agustín, quien afirma al mismo tiempo que así es posible decir sobre este itinerario 
interior y espiritual que «el camino mismo es belleza» .  170
Para el Hiponense, el espíritu contemplativo que entraña este estado del alma, este 
mirar pasivo, en el que el gozo no viene de lo que el hombre hace o siente, sino de lo 
que le hace sentir y recibe de lo contemplado, entraña inevitablemente esta experiencia 
estética especial.  Al adquirirse conciencia de la magnitud de la belleza desde la 
perspectiva de alguien que cree encontrarse ante un ser, y no sólo frente a un fenómeno, 
es decir, al producirse una «tensión dinámica hacia una unidad espiritual y divina» , la 171
experiencia estética alcanza así la dimensión de experiencia religiosa. Ésta última es 
siempre estética, sin embargo, la novedad que introducen los románticos en su época es 
retomar para sus contemporáneos el recorrido contrario, pues a la inversa no sucede, es 
decir, la experiencia estética ni mucho menos es en toda ocasión religiosa, y en su 
tiempo lo que prevalecía era este tipo de vivencia aséptica, desvinculada de lo espiritual, 
anclada en el puro gusto, vacunada contra la virulencia de un espíritu encendido, no de 
un fuego cualquiera, sino del que habla de un Dios que se hace presente en lo que se 
contempla. Es la zarza ardiente en clave moderna.  Así lo afirmaba también el místico 
alemán cuando en su comentario al Evangelio de Juan afirmaba que lo invisible en Dios 
es conocido y visible por la criatura en el mundo a través de la creación .  172
Esta actitud, predisposición y reacción ante la belleza de la creación, tan antigua 
como San Agustín y atesorada por Meister Eckhart, y por los autores sucesivos que 
hemos mencionado, es lo que rescatan del pasado nuestros románticos. No solamente se 
trata entonces de representar ruinas, destellos de mundos medievales, o lejanos, sin más. 
Habría que traducir estos tres elementos —ruinas, medievo, exotismo—, tan 
característicos de la estética romántica, respectivamente, por la necesidad de reconstruir 
para el siglo lo que dentro del hombre se encuentra abandonado, ruinoso, y descuidado, 
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que es su alma inmortal; por la referencia a una época donde la fe era lo más natural y 
cotidiano de la vida de los hombres; y por los testimonios que evidencian cómo la mano 
del creador se manifiesta también en la gran diversidad y belleza de la propia creación, 
con la existencia tantas formas como lugares, de preciosa variedad y riqueza, muestras 
de la generosidad de una mano que ha procurado al hombre un mundo lleno de color, de 
hombres de toda raza y condición, y de paisajes de mil naturalezas.  
Una conciencia sobre el mundo que Adolf Harnack denomina «optimismo 
estético» , y lo hace refiriéndose a San Agustín, explicando que se trataba de «la 173
contemplación de la totalidad del mundo desde una visión en que la mirada abarca “todo 
el diseño del mosaico del pavimento” y no sólo una pieza suelta. Es el mundo visto a la 
luz de Dios» . Esta «agustiniana concepción artística de lo real» , reflejada en su 174 175
«lirismo inagotable para cantar las bellezas de lo creado»  es recuperada por nuestros 176
románticos alemanes para el mundo de su época, sólo que ya no se trata de ese 
«optimismo» en sí mismo, sino de la melancolía experimentada por el deseo de 
recuperarlo, responsable de la recreación, en las obras de nuestros autores, de todos 
aquellos elementos a los que nos referíamos, y que las constituyen en reclamo, 
escondido tras la belleza del arte y de la poesía,  hacia un «renacimiento» de ese 
optimismo. 
El arte, la literatura y la música no son para ellos fines en sí mismos, o meros 
canales de deleite para el lector, espectador u oyente, sino que son caminos que 
confluyen en una sola vía, la via pulchirtudinis, la vía de la belleza para alcanzar a Dios. 
Meister Eckhart lo deja así, agustinianamente expuesto, en uno de sus sermones:  
 «Por eso dice San Agustín: por el hecho de que Dios es una luz verdadera 
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cuando el alma se aparta de todas las cosas creadas, es necesario que Dios  b r i l l e 
en ella y resplandezca» . 177
 «San Agustín dice: Cuando el alma del hombre se vuelve totalmente a la 
eternidad, a Dios solamente, entonces resplandece y brilla [en ella] la imagen de 
Dios; pero cuando el alma se vuelve hacia el exterior, aunque sea en el ejercicio 
exterior de las virtudes, entonces la imagen permanece cubierta por completo» . 178
El arte es instrumentalizado por Wackenroder en esta dirección, es el salto que ha 
de dar el Monje salido de la paleta y del corazón de Friedrich, si quiere saber qué le 
aguarda en la otra orilla; es la noche que el alma pasa al borde de la muerte en Novalis, 
que le ciega por un instante antes de, acto seguido, contemplar la verdadera luz para el 
alma. Luz que ya no es Aufklärung (entendida como esclarecimiento) para la vida en el 
mundo, sino Erleuchtung (iluminación) para toda la eternidad. 
«Aquí podemos añadir [dice Meister Eckhart] las palabras de San Agustín 
cuando dice: “El alma tiene una entrada íntima a la naturaleza divina, en donde 
todas las cosas se le aniquilan”» . 179
  
Los artistas románticos que aquí estudiamos buscan descubrir para sus 
contemporáneos esta «entrada íntima», de la que nos hablan ambos monjes, y les 
ofrecen una de las llaves que la abren, la de la belleza. Esta llave es su propia alma 
puesta al desnudo y guardada en una caja repujada con sus versos, sus palabras, su 
paleta, su propia vida, que abren para todo aquel que quiera asomarse con ellos por esta 
puerta, y compartir el deseo de encontrarse con su propia realidad, que al mismo tiempo 
es la que le trasciende, le hace eterno, la que, en definitiva, otorga sentido a su 
existencia. La obra de nuestros románticos es la puesta en imágenes, poéticas y 
plásticas, de este sentimiento: 
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«Yo quiero el ser perfecto; yo quiero el ser verdadero; yo quiero el ser puro; 
yo quiero aquel ser que está en la Jerusalén celeste, esposa de mi Señor; allí no 
habrá muerte, ni mudanza, ni días transitorios, sino una perpetua eternidad, que no 
es devorada ni empujada por la sucesión de los tiempos» . 180
El temor que puede causar dar un paso semejante en la vida del hombre, queda 
amortiguado por la esperanza que ofrece el hecho de que aquello que es presentado por 
la vía de la belleza, no puede conducir a un lugar oscuro, sino hacia donde desaparecen 
la tempestad y la noche, para ceder su espacio a la luz sin ocaso. 
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3. CONFESIONES DE UN MONJE ENAMORADO DEL ARTE DE W. H. 
WACKENRODER COMO PUNTO DE PARTIDA DEL MOVIMIENTO 
ROMÁNTICO 
3. 1. 1796: PUBLICACIÓN Y CONTEXTO HISTÓRICO 
El monje y el movimiento romántico, los dos protagonistas de nuestro trabajo, 
convergerán por primera vez en los albores del Romanticismo, concretamente en el año 
1796, fecha en la que se publica uno de los hitos literarios más significativos para el 
desarrollo posterior del movimiento en Alemania, nos referimos a Herzsergiesungen 
eines kunstliebenden Klosterbruders (Confesiones de un monje enamorado del arte), 
escrita por, también como dijimos, el joven Wilhelm Heinrich Wackenroder. Será un 
texto que pondrá sobre la mesa y por escrito algunos de los puntos más importantes 
propios del ideario común de artistas, filósofos, escritores románticos, dando forma, en 
cierta medida, a las ideas que hemos venido apuntando hasta este momento.   
Pero antes de profundizar en los pormenores de dicha obra, recordemos 
brevemente el contexto histórico en que nos encontramos. Europa seguía viviendo 
sumergida en constantes luchas y enfrentamientos desde que comenzara la Revolución 
Francesa en 1789. En el año que nos ocupa, Napoleón obtendrá numerosas victorias en 
sus diferentes campañas llevadas a cabo fuera de Francia, habiendo ya asegurado las 
fronteras del Rin para la República. En 1795, mediante la Paz de Basilea, Prusia cede la 
orilla izquierda del río, de manera que se garantiza la neutralidad de Alemania 
septentrional, al tiempo que Prusia queda aislada. La otra orilla terminará siendo cedida 
al país francés al año siguiente. Por otra parte, en lo que a la Alemania meridional se 
refiere, el ejército austriaco logra contener aún el avance del francés. No obstante, estos 
serán los primeros pasos para la descomposición del Imperio Germánico, que tendrá 
lugar en 1806, con la renuncia a la corona imperial por parte de Francisco II. 
 Teniendo en cuenta estas circunstancias históricas, el título de nuestro libro 
parece ser sintomático de los efectos que vicisitudes semejantes pueden llegar a 
ocasionar en el alma y en el espíritu de hombres especialmente sensibles. No podía 
contener alusiones más directas a cómo la interioridad del ser humano, ante tanta 
inestabilidad y desconfianza, termina por convertirse en el búnker más seguro. En 
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primer lugar, el hecho de que se trate de unas «confesiones», predispone el ánimo  del 
lector ante a la lectura de un texto en el que va a encontrarse con la revelación de 
sentimientos íntimos, hasta tal punto lo son que brotan del propio corazón, como puede 
comprobarse si se atiende al significado literal de la palabra, que comúnmente en las 
traducciones encontradas del título se ha vertido al español por confesiones . La 181
palabra está formada por dos vocablos: Herz: corazón, y ergießen: derramar, brotar, 
fluir, o manar. En segundo lugar, se da un paso más hacia el sesgo de recogimiento que 
pueda caracterizar al texto, pues dichas confesiones proceden del corazón de un monje, 
es decir, de alguien que lleva una vida marcada por la clausura y el recogimiento, y que 
pasa sus días inmerso en la oración y sumergido en la profundización del estado de su 
alma.  
De esta forma, el propio título de la obra nos resume y condensa ya dos de las 
premisas fundamentales que marcarían todo el desarrollo de la estética del 
Romanticismo alemán: la introspección,  es decir, esa búsqueda del hombre interior a la 
que nos venimos refiriendo; y la revalorización de los sentimientos humanos como 
fuente de conocimiento del hombre mismo y del mundo, pues no se trata de unas 
memorias, o de una mera recopilación de relatos autobiográficos, sino de la puesta por 
escrito de lo que al autor le «brota del corazón», en este caso ante el arte, frente a la 
naturaleza y en su experiencia de la fe. Paralelamente, precisamente por este último 
rasgo, es reflejo también de una tercera premisa que identifica el carácter romántico de 
los autores objeto de este estudio, que es una introspección, no tanto para buscarse a sí 
mismo aisladamente, o lo que es lo mismo, no ejercida como huida, sino iniciada como 
búsqueda, como salida al encuentro de un Otro que da sentido a la existencia: Dios. 
Esta obra es testimonio de como aquella absolutizada confianza en el poder de la 
razón, que había propugnado la Ilustración durante todo el siglo XVIII, no era, según el 
ideario romántico, fuente de progreso como se esperaba, sino de una marcada y 
profunda crisis en la identidad del hombre, materializada en movimientos 
revolucionarios y en el consecuente desorden. La ciencia, la técnica, lo puramente 
 El nexo entre ambas palabras alemanas -ens es la terminación propia del genitivo de das Herz que 181
haría las veces de «del» en castellano, es decir «del corazón». Así la traducción estrictamente literal de 
Herzensergieβungen sería «derramamientos del corazón». Especialistas alemanes en traducción 
recomiendan la traslación de ambos términos a uno solo al castellano, siendo el que más apropiadamente 
corresponde al significado original el de «confesiones».
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práctico, objetos casi deificados en vistas a lograr el tan deseado progreso de la 
humanidad, rompían el vínculo con la Providencia Divina en la que el hombre había 
venido poniendo su confianza —o en su caso también el reproche—, erigiéndose en 
baluartes de aquella autoafirmación ilustrada que consideraba terminada la intervención 
de Dios en el mundo después de la creación. 
Los románticos alemanes no estaban dispuestos a aceptar la soberanía de la nueva 
diosa razón, cuya regencia había hecho olvidar al hombre su dimensión trascendente. 
Tampoco se reconocían en un idealismo que no daba nombre propio a lo divino, con lo 
que, enmarcado en una conciencia de trascendencia basada en ideas, no cabía una 
relación personal, la que ellos añoraban y buscaban recuperar. No creían que romper 
con la fe en un Dios personal trajera consigo una mayor libertad para el hombre, sino, 
muy por el contrario, una creciente esclavitud que le hacía permanecer sometido a sus 
pasiones y límites. Bien era cierto que en épocas pasadas, aún cuando la religiosidad era 
fuerte, no por eso vivía el hombre exento de conflictos y problemas, pero al menos los 
existenciales, los verdaderamente importantes, es decir, el estado del alma que se pone 
en juego cuando se habla de la religión y la fe, estaba a salvo. Ahora, a los conflictos 
propiamente humanos se suma el conflicto generado por la rebelión del hombre frente al 
poder de Dios. Una rebeldía y alejamiento, que los románticos alemanes que aquí nos 
disponemos a estudiar pretenden transformar en confianza y memoria de un Dios que 
libera, porque salva de la muerte y otorga sentido a la vida. Con su obra pretenden poner 
imagen y dar forma a la imagen de ese Dios que encuentran impresa en su alma, a esa 
«semilla divina» de la que nos hablaba Eckhart, a ese Señor habitante del más intimo 
meo agustiniano al que se reconoce también en la belleza de la naturaleza y del arte; a 
ese Dios que rescata a la humanidad del abismo con su Palabra, como dejaba escrito 
Hamann.  
Es la imagen de un monje recluido en su celda hablando sobre sus sentimientos 
ante el arte y la naturaleza, que aparece en el libro cuyo estudio ahora nos ocupa y que 
abre las puertas del Romanticismo alemán, la que consideramos personifica este deseo y 
esta vocación común a estetas, artistas y poetas románticos alemanes como van a ser 
tanto el propio Wackenroder, creador de este perfil; como Friedrich, Novalis, Carus, 
Brentano, o Eichendorff, referidos ya a este respecto. 
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3. 2. LA CONFESIÓN COMO GÉNERO LITERARIO 
3. 2. 1. San Agustín: los orígenes del género y su romantización definitiva en 
Wackenroder 
Si hay una nota que define y caracteriza de manera precisa el ideario y corpus 
estético del Romanticismo, en cualquiera de los países en los que se desarrolla y en 
todas las manifestaciones artísticas que de él participan, esa nota es el extraordinario 
desarrollo del subjetivismo como punto de vista desde dónde se abordan todas las 
cuestiones que pueden preocupar al hombre, tanto divinas como humanas. 
La muestra más sencilla de subjetividad en una obra de arte es la mera firma del 
autor. Los artistas que vivieron en épocas pasadas, bien sea durante la vigencia del 
Imperio Romano, la del Sacro Imperio Romano-Germánico, o en plena Edad Media, 
vivían, por regla general, bajo la sombra del anonimato, limitándose a cumplir con su 
trabajo como lo haría una persona dedicada a cualquier otra profesión. Pocos son los 
nombres que han llegado hasta nosotros, muchos de ellos conocidos ahora gracias a las 
crónicas de los historiadores y  a las investigaciones posteriores, pero en casos muy 
excepcionales debido a que fuera el propio artista quien, deseoso de reconocimiento, 
revelara su identidad. Realmente no es hasta el Renacimiento cuando el artista comienza 
a tomar conciencia de la importancia de su trabajo, a raíz sobre todo del desarrollo del 
antropocentrismo característico del Humanismo, que con el estudio de las lenguas y el 
arte clásicos, trae consigo la afirmación del valor intelectual ya no sólo de la literatura, 
que deja de ofrecer sólo entretenimiento con la aparición de tratados y la proliferación 
de textos científicos y técnicos, sino también de la poesía y del arte. Los artistas 
plásticos comienzan a ser reconocidos socialmente, sobre todo como retratistas de los 
grandes mecenas de las artes, y de las personalidades más destacadas de la sociedad. 
Llegan incluso a dejar para la posteridad no sólo su firma, sino su imagen, abundan por 
ello los autorretratos, pensemos por ejemplo en el famoso autorretrato de Durero, una 
clara exaltación de nuevo papel del artista dentro de la sociedad de su época. 
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Autorretrato 
Alberto Durero 
1498 
Museo del Prado, Madrid 
Y no sólo eso, sino que igualmente, alentados por la adquisición de este prestigio 
social, ellos mismos se forman de un modo más completo que en épocas precedentes, de 
manera que ya no son tanto artesanos miembros integrantes de un gremio, sino personas 
dotadas de un especial y valorado talento, además de una cuidada formación, con algo 
que decir en su siglo. El artista ya no sólo se limita a ejecutar su obra, sino que también 
se «realiza» a sí mismo. Este último aspecto será sobre el que el propio Wackenroder 
llamará la atención a los jóvenes artistas contemporáneos cuando se refiera en su obra 
precisamente a estos artistas del Renacimiento: Durero, Rafael, Leonardo y Miguel 
Ángel, el del alma cultivada, el alma bella, cualidad que redunda sin duda en la belleza 
de las obras mismas. 
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Estos primeros atisbos de la aparición del «yo» en las artes, es decir, de la puesta 
en evidencia de la personalidad del artista, cosa que implica el conocimiento de sus 
condicionantes biográficos y sus avatares vitales, enriquecen y completan los 
contenidos de sus obras, que dejan de ser la manifestación de una mentalidad colectiva 
perteneciente a un tiempo y lugar determinados, para convertirse además en una vía de 
expresión personal. Es este un paso fundamental en el comienzo de la Modernidad.  
Pero el paso más allá desde esta primera incursión de la personalidad de los 
artistas en el ámbito público e intelectual tendrá lugar sobre todo con la llegada del 
Romanticismo. Pues es en este momento, a finales del siglo XVIII y comienzos del XIX 
cuando, podríamos decir, la expresión del artista se purifica de intencionalidad alguna, 
es decir, que no se trata ya de personalidades formadas, con un estilo propio que las 
diferencia de los demás y que firman sus obras; sino que además de su personalidad, de 
su estilo, lo que dejan reflejado en dichas obras es su propia espiritualidad, sus 
inquietudes más íntimas y personales, convirtiéndolas en un medio no de 
autoafirmación y de manifestación de cierta autoridad intelectual, o maestría y dominio 
de su arte, sino que se constituyen como una vía de expresión para contenidos y temas 
más hondos y trascendentes, extraídos de lo más profundo de sí. Por ende, no buscan la 
identificación y el reconocimiento de mentes y ojos sólo admiradores de la belleza 
externa, sino la de almas gemelas cuyas inquietudes se vean reflejadas de alguna manera 
en la obra en cuestión. Ese es el espíritu «encarnado» en la figura del monje que aparece 
en el texto de Wackenroder.  
Esta  idea nos da una interesante clave sobre cómo esta «revelación» del artista en 
su obra se convierte en un arma de doble filo, pues con ella lo observado en la obra, ya 
no es sólo el tema, los colores, la composición, es decir, la obra en definitiva; sino 
igualmente la otra «obra», la propia vida del artista, de la que decíamos que éste realiza 
paralelamente a su producción artística. Se trata por tanto de unas confesiones que 
invitan a hacer del arte otra «confesión», y que será en lo que en definitiva acabarán por 
convertirse las obras literarias, artísticas y filosóficas, dentro del marco geográfico y 
temporal que estudiamos. 
Nos encontramos ante una impronta intimista que alcanza también a la filosofía, 
como veíamos en los apartados anteriores, e igualmente a la literatura. Es por esta razón 
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que no resulta difícil identificar este perfil espiritual e íntimo, máxima expresión del 
subjetivismo, en la obra de los artistas, escritores y filósofos románticos con la que 
hasta el momento era la manifestación humana más representativa de este modelo: la 
mística, género cultivado principalmente por aquellas personas dedicadas a la vida 
consagrada en monasterios y conventos.  
El género literario al que pertenece la obra con la que arranca este estudio, la 
confesión, representa a la perfección estas características, porque se trata de la 
admisión, hecha de forma confidencial —no en el sentido de «secreta», sino en el de 
hecha con confianza— ante otro u otros de un pensamiento o acción personal e íntima. 
Y en nuestro caso concreto, atendiendo como decíamos a la etimología exacta de la 
palabra alemana empleada en el título por Wackenroder, se trata de unos pensamientos 
que brotan desde lo hondo del corazón. No existe ningún género literario fuera de la 
confesión al que pueda dársele el adjetivo de subjetivo con mayor rotundidad. 
De manera que por el momento, partiendo de estos planteamientos, nos 
encontramos, por un lado, con un carácter marcadamente espiritual y una especial 
profundidad de símbolos, motivos y temas en las obras de artistas, literatos y filósofos 
románticos; y por otro, con la cercanía de esta particularidad respecto a la mística, tan 
vinculada a las órdenes monásticas. Pero aún podemos llegar más lejos, en la relación 
entre Romanticismo, monaquismo, y además misticismo, pues si buscamos dónde 
encontrar el origen del género literario de la confesión, sólo hemos de recordar la que 
fuera una de las principales fuentes en las que bebía la obra del místico monje Eckhart: 
las Confesiones de San Agustín. Esa es la primera vez que aparece en la historia de la 
literatura este género al que pertenecen las Confesiones de un monje enamorado del 
arte, es decir, la que se considera, como decíamos ya, la primera obra literaria del 
Romanticismo alemán, con la que este movimiento se abre camino en el país germano.  
 El título de la obra de Wackenroder formula una ecuación romántica perfecta: 
confesión (intimismo-subjetividad) monje (cultivo de la vida interior) amor 
(revalorización de los sentimientos) arte (la belleza como camino hacia lo trascendente). 
Paralelamente, el primer autor que introduce en la historia de la literatura este punto de 
vista subjetivo, estandarte del Romanticismo, es decir, el intimismo más profundo, es 
San Agustín. No seríamos los únicos, ni pioneros, en afirmar que él mismo fue un 
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romántico, el «primer romántico , gigantesco en todo, inclusive en su romanticismo», 182
un rasgo que «caracteriza la amplia tradición del cristianismo desde San Agustín en 
adelante» . Incluso Victor Hugo le menciona en su Manifiesto romántico . 183 184
En el género literario de la confesión, el «yo» es el indudable único protagonista.  
Su origen, y más aún teniendo en cuenta que nace en el contexto de la vida religiosa, 
hay que vincularlo claramente al sacramento de la confesión, al mismo tiempo que a la 
práctica de la dirección espiritual, es este caso entre los monjes. Estos dos elementos 
confluyen con el mismo grado de importancia en la gestación de esta modalidad 
literaria, pues el primero contribuye a ejercitar el autoexamen y  la adquisición tanto de 
la conciencia de sí, como de la responsabilidad moral para con los demás; y por otro 
lado, la dirección espiritual supone una declaración más abierta, fuera del secreto de 
confesión, y más amplia en contenido, pues ya no supone solo dolor de los pecados, 
sino compartir pensamientos de toda índole espiritual.  
Todos estos rasgos que acabamos de apuntar, convergen en las Confesiones  de 
san Agustín, y el objetivo de las mismas, con todo ello, es meridiano: se trata de una 
declarada propuesta de reconducir la vida del lector —proponiendo la experiencia 
propia como testimonio y ejemplo— hacia la vida virtuosa, piadosa y hacia Dios. Este 
fin no es una característica que pase a las futuras obras autobiográficas, sino 
característica particular de esta primera incursión literaria en la génesis de la 
autobiografía, cambiante con el paso de los siglos y con la intencionalidad de los 
diferentes autores que recurren al género. Pero, lo que a nosotros nos interesa del caso 
es que en las Confesiones de Wackenroder, el propósito de nuestro posee un gran 
parecido con el manifestado por el obispo de Hipona. 
Esto sucede por tres razones principalmente. En primer lugar porque 
Wackenroder, y por ende el monje autor de las páginas que estudiamos, considera el arte 
como una religión. En segundo lugar, la elección de los artistas que utiliza como 
ejemplos, y como se tendrá ocasión de comprobar en epígrafes posteriores, no es 
 Así lo encontramos calificado en: 182
- López Pulecio, O., Palabras necias. Universidad del Valle, Colombia 2005, p. 125. 
- Przywara, E. San Agustín. Perfil humano y religioso. Ediciones Cristiandad, Madrid 1984, p. 162. 
- VV.AA. Historia de la Filosofía. Vol. II. Universidad de Salamanca, Salamanca 2003, p. 139.
 Maturo, G., Marechal, el camino de la belleza. Biblos, Buenos Aires 1999, p. 100.183
 Hugo, V., Manifiesto romántico. Escritos de batalla. Ediciones Península, Barcelona 2009, p. 35.184
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arbitraria, sino que será la talla moral de los mismos la que determina su elección. Y por 
último, el origen de la inspiración artística la encuentra el joven escritor alemán en Dios, 
por lo que la finalidad del arte no puede ser otra que remitir al espectador a ese origen 
divino. 
Estas tres razones que justifican la relación entre la finalidad de aquellas primeras 
confesiones y las de nuestro monje apuntan, salvando por supuesto la gran distancia 
entre ellas en lo que a profundidad y a precisiones teológicas se refiere, a un punto de 
mira común: la vida interior del hombre, desde la que brotan, sobre la que tratan, y 
como decimos, hacia donde apelan. Esto es así porque, en primer lugar, su fuente es la 
íntima y personal experiencia estética del autor; por otra parte abordan en su desarrollo 
cómo la interioridad del artista condiciona profundamente el carácter de sus obras, y 
porque al final del hilo está tanto el lector de este libro en particular, como el espectador 
al que se dirigen todas las obras de arte en general, de las que habla y a las que conmina 
a hacer a los potenciales artistas lectores de su texto, cuya intención primera no ha de 
ser otra que la de despertar y remover la espiritualidad del hombre.  
Se trata por tanto, no solamente de una acentuada expresión de la personalidad e 
intimidad del artista, sino, al mismo tiempo, de una llamada de atención hacia los 
pintores en una doble dirección. Por un lado, invitándoles, hemos de decir que con 
cierta vehemencia, a poner lo mejor de sí en sus obras, y a cultivar para ello un alma 
virtuosa. Por otro lado, al ofrecer su propia experiencia ante el arte, ejemplifica de algún 
modo lo que obras de este calibre pueden ocasionar en el alma humana que las 
contemple, el enriquecimiento de esa misma vida interior que exige para ellos, es el que 
también considera necesario favorecer en el espectador. El «yo» del artista, el «yo» del 
espectador, son el trasunto del «yo» del converso y el «yo» del que está por convertir 
protagonistas de las Confesiones agustinianas. Aquel famoso «toma y lee» que impulsó 
la conversión de San Agustín, se transforma aquí, en los albores del Romanticismo en 
un «toma y contempla».  
Por eso podemos afirmar que nos encontramos ante un tratado de estética y arte 
completamente revolucionario, acorde al espíritu que comienza a respirarse en el 
ambiente romántico. No se dan ya consejos sobre perspectiva, ni sobre mezcla de 
colores, ni sobre anatomía, principalmente por que el que habla no es artista, sino 
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espectador. Por eso a lo que da importancia, y sobre lo que versa su exigencia hecha a 
los artistas, es lo que él busca encontrar en las obras, lo que su alma reclama como ojos 
que contemplan.  
En este punto podemos de nuevo volvernos hacia la figura de San Agustín, pues 
se atribuye a él y a esta obra suya, el descubrimiento del concepto «ser interior» en 
literatura. Eso es lo que asevera Philip Cary en su estudio Augustine’s Invention of de 
Inner Self . El profesor norteamericano parte de la idea del santo respecto a la 185
necesidad en el hombre volver los ojos al interior del alma para ver a Dios —un 
pensamiento que parte de la visión de Plotino acerca del alma humana—, y al mismo 
tiempo mirar hacia arriba. Este es el movimiento propio de las confesiones. El monje de 
Wackenroder parte también de su propia experiencia como proyecto de artista, y 
después como religioso, vivencias ambas que le servirán para apostillar a lo largo de su 
discurso lo que va desentrañando sobre del arte.  
Exponiendo su amor por éste, justifica, por un lado, su preocupación por espabilar 
a los jóvenes artistas para que tomen su trabajo con la seriedad necesaria; y por otro, la 
motivación que le lleva a escribir el libro. Y es que su vida en el monasterio consagrada 
a Dios, encuentra en la pintura un eficaz aliado que le ayuda en esa elevación de los ojos 
hacia Dios. Así la redacción de esta obra se convierte en un alegato a favor del carácter 
trascendental del arte, una conciencia que había ido diluyéndose con el paso de los 
siglos desde el final del Barroco a esta parte. 
No podemos olvidar al respecto un dato sobre el autor de nuestro texto, y es su 
pretensión de convertirse en artista, para poder vivir el arte como religión atendiendo a 
esa vocación. Al no conseguir cumplir este proyecto, invierte los términos, sin alterar el 
producto, es decir, que acoge la vocación religiosa, a la que en definitiva se sentía 
llamado, y aprende a vivir la religión también a través del arte, ya no como pintor sino 
como  monje. Combinación —la de arte y fe— que se deja ver en la elección del género 
literario escogido, la confesión, y en el enfoque al que obedecen algunos de los temas 
que trata, como es el caso de las vidas de los artistas. Recordemos como el criterio al 
que obedece su elección de determinado perfil entre los pintores del Renacimiento que 
propone se fundamenta sobre todo en su fuente de inspiración, es decir, en el origen 
 Cary, Ph., Augustine’s Invention of the Inner Self. The legacy of a christian platonist. Oxford 185
University Press, Nueva York 2000.
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divino que atribuye a su genio y en su altura moral. Valores que remiten 
indiscutiblemente al interior del hombre como origen de la expresión artística, o lo que 
es lo mismo para Wackenroder, a la capacidad humana de participar de la belleza 
creada, que proviene de la Belleza con mayúsculas que es la divina.  Una cualidad que 
no puede surgir del puro intelecto y del mero ejercicio práctico. Así pues, realmente 
para el monje, para nuestro joven autor romántico en definitiva, toda obra de arte 
constituye esa «confesión» del artista a la que nos referíamos, porque sigue el 
movimiento que considera propio de la misma: mirar al alma, lugar donde encuentra su 
inspiración, haciendo «examen de conciencia»; y después mirar arriba, buscando 
refugio en un encuentro filial con Dios, por medio de su obra, trascendiéndose a sí 
mismo; para terminar el recorrido compartiendo este itinerario espiritual con espectador, 
o con el lector, en su caso. 
Estos rasgos acercan aún más la introspección que ejercita San Agustín, y de la 
que participa y se propone hacer partícipes a los lectores y artistas el propio 
Wackenroder. No se trata de mirarse meramente a uno mismo, a un interior deshabitado 
por alguien que no sea sólo «yo», con sus cuitas y problemas, mientras se corre el riesgo 
de caer en cierto «antropoegoísmo»; sino de mirar hacia dentro con la conciencia y la 
esperanza de hallar ahí la raíz de la que hombre errante ha sido desarraigado por obra —
y no por gracia— de las cosas del mundo. Tirando de él le han alejado de la vid, 
convirtiéndolo en un sarmiento seco. Estas cosas fueron los placeres y el deleite 
personal en el caso de San Agustín, y la vanagloria y autosuficiencia en el caso del 
hombre ilustrado, de las cuales los románticos desean despojarse, para revestirse del 
hombre nuevo al que el corazón de piedra cerrado a la comunión con su naturaleza 
trascendente, se le torne corazón de carne, lleno de un espíritu nuevo, para regresar a su 
tierra (Ez 36, 24-28). Se trata por tanto de un reencontrarse consigo mismo a través de 
Dios, y con Dios a través de uno mismo. Pero pasando de un estadio a otro siempre en 
relación con Dios.  
Pero existe aún otra particularidad que acerca las Confesiones de San Agustín y 
las de nuestro monje. Y es que en ambas existe una estrecha relación entre el deseo de 
profundizar en interioridad del ser y la búsqueda de la verdad. El santo expone muy 
claramente en numerosos puntos de su obra que él no es otra cosa que lo que es para 
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Dios. No se trata de conformar nuestro ser a la medida de lo que ciertas actitudes 
puedan agradar a los demás, sino a partir de lo que uno es en todo momento y 
circunstancia, verdaderamente visible sólo a los ojos de Dios. Ese deseo de sinceridad 
es buscado también por Wackenroder, en dos vertientes. De una parte, no redacta un 
texto impersonal, desde la fría teoría, sino que habla de corazón, y olvidemos aquí el 
sentido afectado que ha cobrado esta expresión, sino tomémosla como sinónimo de  la 
comprometida sinceridad que implica —o debería implicar— hablar en primera 
persona. Eso mismo es, por otro lado, y esta sería la segunda vertiente de esta relación 
entre interior del ser y verdad en Wackenroder, a lo que anima a aspirar a los jóvenes 
artistas de su tiempo, es decir, a llevar una vida virtuosa y coherente, alejada de respetos 
humanos, avalada por la resultante calidad de su producción artística. Es el rastro que 
sigue en los maestros del pasado propuestos: Rafael, Miguel Ángel, Leonardo, y 
Durero, artistas sobre todo consecuentes, cuya forma de vida, digna para ser mostrada, 
encontraba perfecta y meridiana traducción en sus obras y en su forma de trabajar. 
Por tanto, la confesión no queda solamente en el género bajo el que se adscriben 
un determinado tipo de obras literarias, clasificables así por sus características formales, 
sino que, desde el punto de vista del fondo, esta fórmula literaria se articula conforme a 
una predisposición e intencionalidad muy específicas y concretas por parte del autor. 
Pero además exigen igualmente, como hemos venido viendo, una actitud muy precisa 
por parte del receptor. Esta idea la expresa claramente María Zambrano en su pequeño 
estudio sobre este género literario: 
 «Cuando leemos una confesión auténtica, sentimos repetirse aquello en  
nosotros mismos, y si no lo repetimos, no logramos la meta de su secreto, necesita 
ser actualizado. [...] La confesión leída, si no es en balde, tiene que verificar 
aquello mismo que el que ha confesado ha hecho.[...] Más sino ejecuto lo que 
ejecutó el autor de la confesión, será en balde su lectura» . 186
 En nuestro caso, además, esta idea queda perfectamente evidenciada en el deseo 
expreso manifestado por el propio monje, de que los jóvenes artistas a cuyas manos 
 Zambrano, M., La confesión: género literario. Mondadori, Madrid 1988, pp. 17-18.186
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llegue este texto, pongan por obra lo que les está él dejando por escrito. Y esta 
intencionalidad queda también muy bien perfilada en otras palabras de la filósofa 
española, y que aparecen en el mismo estudio: 
 «Mas también se manifiesta en la confesión el carácter fragmentario de  
toda vida, el que todo hombre se sienta a sí mismo como trazo incompleto, esbozo 
nada más, trozo de sí mismo, fragmento. [...] Busca abrir sus límites, trasponerlos, 
encontrar más allá de ellos su unidad acabada. Espera como el que  se queja, ser 
escuchado, espera que al expresar su tiempo, se cierre su figura, adquirir por fin la 
integridad que le falta, su total figura» . 187
El monje busca exactamente de esta forma, tan excelentemente descrita, 
completarse por medio del trabajo de los artistas que podrán hacer con su talento, 
aquello que él no pudo llegar a conseguir cuando intentó convertirse en pintor. Ellos, 
que tienen el don divino de la inspiración artística, tienen en sus manos el instrumento 
para hacer del arte de su tiempo lo que él no puede hacer. Y elige para ello el género 
literario más apropiado, porque, de nuevo en palabras de María Zambrano, la confesión 
al ser leída «obliga a leer dentro de sí mismo. [...] (El lector) se encuentra con algo que 
le lleva a mirar su propia conciencia» . 188
A esta intención se añade otra más, según la filósofa malagueña, que del mismo 
modo encontramos perfectamente reflejada en el tono de añoranza, impreso por el 
monje en su texto, hacia ese arte que busca recuperar para los autores de su tiempo: 
«Todo el que hace alguna confesión, espera recobrar algún paraíso perdido» .  189
La aspiración que impulsa tal dinámica, que mueve al ejercicio de la «confesión» 
en ambos casos —San Agustín y Wackenroder— no es por tanto el mero autoconocerse 
y darse a conocer, sino la de reconocer a Dios en sí para conocerse en sí, y comprender 
el mundo. Este es el paraíso perdido que busca Wackenroder, del cual ha encontrado 
destellos en sus excursiones junto al amigo del alma Tieck, visitando iglesias, 
 Ibid., p. 22.187
 Ibid., p. 28.188
 Ibid., p. 29.189
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monasterios, asistiendo a misas y procesiones católicas, acontecimientos todos ellos que 
han avivado en él un pabilo, hasta el momento vacilante, que ahora arde en forma de 
llama incansable y fuerte desde el candil que ilumina la celda de su ser interior. Cree 
encontrar la misma llama en los artistas a los que admira, y anima a los jóvenes pintores 
y músicos de su tiempo a emprender su propia búsqueda, y una vez descubierta en ellos 
esa «chispa divina» que todo lo prende, que quema lo viejo y hace renacer al fénix del 
un arte nuevo, les hacer ver el efecto apabullante que son capaces de producir en el alma 
de cualquier espectador amante sincero del buen arte — como le sucede a él mismo—, 
las obras salidas de las manos de esta clase de artistas. Podríamos decir que inaugura 
aquí de este modo, con el pequeño opúsculo de un joven muerto prematuramente, una 
nueva era para el hombre: el «theokalocentrismo», a Dios por la belleza, con el tono 
característicamente trascendental y apasionado que el Romanticismo más cercano a la 
mística supo imprimir a las artes. 
3. 2. 2.  Una hipótesis sometida a cuestión. Jean Jaques Rousseau y sus Confesiones 
En este estudio hemos enlazado de forma directa Las Confesiones de San Agustín 
con las de nuestro monje, argumentando diversos motivos que legitiman dicho vínculo, 
de los que, a modo de resumen, destacaríamos dos. En ambos casos —siempre teniendo 
presente el carácter ficticio del monje de Wackenroder— se trata de un autor consagrado 
a la vida religiosa; y al mismo tiempo, tanto el origen y como las aspiraciones de ambos 
textos están envueltos de una profunda religiosidad, aunque, como reconocíamos ya, 
esta alcance diferentes cotas. Decíamos también que a San Agustín podía considerársele 
como un moderno, e incluso como un romántico, por el uso de la primera persona y su 
—ineludible— intima implicación en las Confesiones, haciendo alarde de una 
subjetividad inédita hasta ese momento en la literatura. Así, cuando se pretende 
encontrar antecedentes históricos al acento predominantemente subjetivo del 
movimiento romántico, no es de extrañar ir a parar a una fuente como esta. Sin 
embargo, nosotros hemos lanzado el cabo directamente al siglo IV, bordeando nada más 
las costas del Renacimiento para referirnos al protagonismo alcanzado por la 
personalidad de los artistas durante este período histórico-artístico, sin adentrarnos en 
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buscar en el mismo antecedentes estrictamente literarios para esta tendencia a la 
subjetividad de la que venimos hablando, aunque podría pensarse que existen, al hilo de 
lo expuesto sobre la pintura. Por eso, consideramos necesario aclarar aquí que en este 
arte de volcar lo más intimo de uno sobre el papel, es necesario establecer dos caminos 
distintos, y al tiempo, en lo que a nuestro estudio respecta, ubicar bien con esta 
distinción a nuestro monje en una de las dos vías. 
La relevancia social y el protagonismo logrados por los artistas durante el 
Renacimiento, a causa sobre todo del prestigio que comienza a adquirir su profesión, 
hace que no solamente los pintores se autorretraten en sus lienzos, sino que en algunos 
casos se decidan incluso por escribir su propia biografía, es decir, su autobiografía. Es el 
caso de Leon Battista Alberti y su Vita (1438) y el de Benvenutto Cellini, quien escribe 
la suya un siglo más tarde, entre 1538 y 1562, traducida incluso al alemán por el propio 
Goethe. Bien podría relacionarse entonces este género con el de las confesiones que 
venimos tratando, y proponer así también como antecedente para las de Wackenroder, 
no únicamente a San Agustín, sino también a estos humanistas del Renacimiento. Pero 
entre ambas líneas de subjetividad existe un amplio trecho de separación, marcado por 
el protagonismo presente en una, y ausente en la otra, de lo divino, hecho que asimismo 
define los diferentes objetivos y puntos de partida de ambas experiencias literarias. El 
sentido de la introspección, tanto en el Hiponense, como en nuestro joven alemán, es el 
de poner en relación con Dios al hombre; en tanto que la primera persona que habla en 
los textos de Alberti y Cellini, pretende centrar en torno a sí el protagonismo. Actitud 
que, por otra parte, se encuentra en perfecta consonancia con el humanismo y el 
antropocentrismo propio de la época renacentista. Es así como pueden verse claramente 
las dos líneas de «confesiones» a las que nos referíamos, distintas entre sí sobre todo 
por la definición de los protagonistas en ambas: el hombre en relación con Dios; y el 
hombre en sí. 
Podríamos seguir intentando encontrar un antecedente más cercano en el tiempo 
para las Confesiones del monje enamorado del arte, que pudiera adscribirse en la misma 
tendencia «confesional», para completar así el hilo conductor entre San Agustín y 
Wackenroder.  Y, efectivamente la historia de la literatura cuenta con un nombre propio 
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y una obra que podríamos pensar en encajar en este lugar por el momento vacante. Nos 
estamos refiriendo a las Confesiones (1782) de J. J. Rousseau.  
Pero, antes de profundizar en este libro, en su autor y sus circunstancias, es 
necesario, para alcanzar una mejor comprensión de estos tres puntos y poder decidir si 
nos encontramos ante un posible precedente de las Confesiones Wackenroder o no, 
hacer una incursión en el valor que los ilustrados llegaron a atribuir al género 
autobiográfico, igual que hemos hecho con nuestra breve aproximación al respecto en el 
Renacimiento. La conciencia del hombre ilustrado es la de un hombre convencido de 
sus posibilidades y potencialidades, avales de su capacidad para pensar por sí mismo. Al 
tiempo que, atendiendo al imperativo categórico kantiano, cada hombre, si quiere 
comportarse y actuar debidamente, será capaz de tomar una decisión pensando en si ésta 
revertería sobre el bien de todos los demás hombres. Así es como cualquier 
manifestación autobiográfica se convertía, durante la Ilustración, en un instrumento 
práctico, un ejemplo moral; en última instancia, un género pedagógico, por medio del 
cual la experiencia personal adquiría cariz social. De manera que, el carácter 
propiamente «confesional» de este tipo de textos, era transformado, al adquirir cierto 
acento referencial, en paradigma o ejemplo a nivel pragmático para los hombres 
contemporáneos al autor; y a nivel histórico, en fuente, para nosotros, de primera mano 
sobre una época determinada. Al tiempo que, sin duda por otra parte, el género no 
dejaba de ser un medio para el propio protagonista en el autoconocimiento de sí.  
Aquellas semblanzas vertidas por Petrarca, Celline, Montainge, entre otros, eran 
textos ya superados para los hombres que vivían a las puertas del siglo XIX, pues ya no 
importa el número como la calidad de los testimonios, pues ahora no se trata del 
«descubrimiento de un estado, sino de medir y sondear el área sobre el que el hombre 
tiene sus posibilidades y sus límites» . 190
Es en esta línea, heredera de la del Renacimiento, en la que se sitúan las 
Confesiones de Rousseau, lejos de aquellos primeros pasos dados por San Agustín en la 
revelación por escrito del íntimo yo. Para comprobar la distancia, no tenemos más que 
comparar el inicio de ambos libros: 
 Wuthenau, R. R., «Autobiographien, autobiographische Schriften», en: Glasser, H. A., Vajda, G. M., 190
Die Wende von der Aufklärung zur Romantik 1760-1820. Epoche im Überblick. Amsterdam 2001, pp. 
23-33.
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«Grande eres, Señor, y muy digno de alabanza! ¡Grande es tu poder, y tu 
sabiduría no tiene medida. 
Y pretende alabarte un hombre, pequeña migaja de tu creación. 
Precisamente un hombre que lleva en torno suyo la mortalidad, que lleva a flor de 
piel la etiqueta de su pecado y el testimonio de tu resistencia a los soberbios» . 191
«Emprendo una tarea de la que nunca hubo ejemplo y cuya ejecución no 
tendrá imitadores. Quiero mostrar a mis semejantes un hombre en toda su verdad 
de la naturaleza; y ese hombre seré yo. 
Yo, sólo yo. Siento mi corazón y conozco a los hombres. No estoy hecho 
como ninguno de cuantos he visto; me atrevo a creer que no estoy hecho como 
ninguno de cuantos existen. Si no valgo más, al menos soy distinto. Si la 
naturaleza hizo bien o mal al romper el molde en que me vació, es cosa que no 
puede juzgarse hasta después de haberme leído» . 192
Una vez hemos leído seguidamente ambas introducciones, podemos compararlas 
con la que precede a los capítulos centrales de las Confesiones de nuestro monje. Así 
comprobaremos que situarlas como continuadoras de un modelo literario comenzado 
por San Agustín, parece mucho más conforme con la realidad que buscar un hilo 
conductor entre lo que supone la obra de Rousseau, por lo que esta no puede ser 
considerada como un antecedente inmediato de la obra de Wackenroder, aunque la obra 
del escritor francés haya sido considerada —igual que la del joven alemán— como 
anunciadora del inminente romanticismo —ya sea por su marcada subjetividad, el amor 
hacia la naturaleza, o el alejamiento del ideario de sus contemporáneos enciclopedistas. 
«En la soledad de mi vida monacal, desde la que sólo de vez en cuando 
pienso en el lejano mundo, han ido naciendo poco a poco las siguientes 
disertaciones. En mi juventud amé enormemente el arte y ese amor me ha 
acompañado como amigo fiel hasta mi edad actual: sin darme cuenta escribía 
 Op. cit., n. 18, I, 1, 1.191
 Rousseau, J. J. Las confesiones. Alianza Editorial, Madrid 1997, p. 27.192
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como por un impulso interno mis memorias, que tú, querido lector, has de 
observar con mirada comprensiva. No están redactadas en el tono del mundo 
actual, porque es un tono del que no soy capaz y porque, si he de decirlo 
sinceramente, es un tono que no puedo amar. 
[...]Estas hojas, que al principio no había destinado a la imprenta, se las 
dedico principalmente a esos jóvenes artistas en ciernes, o a esos muchachos que 
piensen dedicarse al arte y que aún lleven, en su sereno y modesto corazón, la 
sagrada veneración al tiempo pasado. Quizá se vean aún más conmovidos por mis, 
por lo demás insignificantes, palabras, pues las leerán con el mismo amor con el 
que yo las he escrito. 
El cielo ha dispuesto que yo acabe mi vida en un monasterio: estos ensayos 
son, por tanto, lo último que aún soy capaz de hacer por el arte. Si no disgustan 
del todo, quizás les siga una segunda parte» . 193
Como vemos, el tono predominantemente humilde y sin pretensiones de 
protagonismo, son notas comunes a la introducción del santo africano y de nuestro autor 
alemán, en marcado contraste con las de Rousseau, donde lo que brilla es precisamente 
un exaltado amor propio y cierto aire de superioridad. Esta característica es la que nos 
da la pista sobre lo que encontraremos en las siguientes páginas de los tres ejemplares: 
confesión de la conversión a Dios por medio del relato de la vida, en San Agustín; 
confesiones de la vida con todo detalle como autoafirmación de sí mismo en Rousseau; 
y la revelación del amor hacia una de las manifestaciones de la belleza, el arte, que 
conducen a Dios, en Wackenroder.  
De manera que mientras el texto del autor francés revela el espíritu de un sujeto 
que se convierte a sí mimo en objeto de contemplación y en sí mismo encuentra su 
propio límite, en el caso de San Agustín y Wackenroder nos encontramos con un sujeto 
que se contempla a sí mismo —a su conciencia, a su amor personal hacia el lenguaje del 
arte y de la naturaleza— para descubrir a otro, a Dios. Por eso ambas vertientes de la 
confesión alimentan distintas inquietudes si pensamos en un lector potencial. En tanto 
que un alma curiosa en busca de mero entretenimiento encontraría gusto en la lectura de 
 Op. cit., n.. 1, pp. 65-67.193
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las peripecias de Rousseau; en los textos de San Agustín y Wackenroder hallaría más 
alivio y descanso que entretenimiento, un alma inquieta por preocupaciones de orden 
más hondo y espiritual. Así emisario, emisor y receptor, son necesariamente, de 
naturaleza distinta. 
Antes de continuar, al hilo de esta lectura contrastada, hemos de tener en cuenta 
que la profundidad de miras alcanzada por San Agustín, así como la extensión y 
prolijidad de las Confesiones de Rousseau, factores que podrían pensarse como cierto 
obstáculo para proceder a efectuar precisamente este estudio comparado con las, 
digamos, ingenuas Confesiones de Wackenroder, quedan salvados al tener en cuenta un 
hecho no carente de importancia. Nos referimos a que nuestro joven autor contaba 
solamente con 23 años al escribirlas, y suponen únicamente un anuncio de la probable 
hondura que su pensamiento estético podría haber alcanzado de no haber fallecido a la 
temprana edad de 25 años. Mientras, San Agustín tenía 42 años y Rousseau 68 cuando 
escribieron sus confesiones respectivas. 
Siguiendo con la exposición de nuestras salvedades propuestas para una posible 
referencia a las Confesiones de Rousseau en el estudio de las de Wackenroder, 
añadiremos que si quisiera verse cierta huella roussoninana, atendiendo como venimos 
indicando a su papel en el despertar del espíritu romántico sobre nuestro autor, habría 
que remitirse no tanto a estas memorias, como a su obra póstuma Les Rêveries du 
promeneur solitaire (1776-78), escritas al final de su vida, unos ocho años después de 
terminar sus memorias (1765-1770). Estas «ensoñaciones» presentan de tono más 
intimista, manifiestan cómo la seguridad con la que llenaba las primeras páginas de 
aquellas queda desplazada aquí por una profunda inquietud existencial. No hay más que 
acudir a las palabras con las que inicia este opúsculo: 
«Heme aquí pues, solo en la tierra, sin más hermano, prójimo, amigo ni 
compañía que yo mismo. […] Pero yo, desligado de ellos y de todo, ¿qué soy yo? 
He ahí lo que me queda por averiguar […] me he visto precipitado en un caos 
incomprensible en el que no percibo nada de nada» . 194
 Rousseau, J.J., Ensoñaciones de un paseante solitario. Alianza Editorial, Madrid 1971, pp. 21 y 22.194
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Esta sí parece una auténtica confesión, desasida ya de cualquier aspiración fuera 
de la de sincerarse consigo respecto a sí mismo y al mundo. Y de hecho, si avanzamos 
un poco más en su lectura, podremos ser testigos de su acercamiento hacia una actitud 
propicia a llevar una vida apartada del mundo, lejos de querer depositar interés alguno 
en los parabienes terrenales: 
«[…] Me hallo cien veces más feliz en mi soledad de lo que podría ser 
viviendo con ellos. […] Nada soy en adelante entre los hombres, y eso es todo 
cuanto puedo ser al no mantener con ellos relación real ni verdadera sociedad. Al 
no poder hacer ya ningún bien que no se convierta en mal, al no poder actuar sin 
perjudicar a otro o a mí mismo, abstenerme se ha convertido en mi único deber, y 
lo cumplo con tanto mayor gusto cuanto que me es natural. Pero en esta 
desocupación del cuerpo mi alma sigue activa, aún produce sentimientos, 
pensamientos y su vida interna y moral parece incluso haberse acrecido con la 
muerte de todo interés terreno y temporal» . 195
Su alma parece atisbar el final de camino, y, presumiblemente, busca poner en 
orden lo que el inminente final atenta con desbaratar. Lejos quedan ya aquellas palabras 
de sus Confesiones en las que decía «que suene cuando quiera la trompeta del Juicio 
Final» .  196
Lo que queremos plantear a partir de estas ideas y de las que vendrán a 
continuación, es la siguiente hipótesis. Consideramos que el escrito del ginebrino que 
atiende en su título a la designación de Confesiones, no puede ser visto como un 
antecedente directo sobre las de nuestro monje, aún teniendo como base la valoración, 
con la que estamos por entero de acuerdo, que se ha hecho sobre Rousseau como uno de 
los precursores del Romanticismo. Pero, sí podemos afirmar, tomando como referencia 
esta misma valoración, que existen puntos coincidentes entre el ideal estético de 
Wackenroder y Rousseau, ambos en los albores del Romanticismo, aunque no en esta 
obra precisamente, sino en esta otra que acabamos de citar, sus Ensoñaciones. 
 Ibid., pp. 24-28.195
 Op. cit., n. 192, p. 27.196
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En ellas muestra cómo, desprendido de los objetos y aflicciones de este mundo, el 
cultivo de la vida interior se convierte para él en el eje de la existencia, lo que dará lugar 
a diversas reflexiones sobre una misma cuestión: ¿qué ocurre cuando el hombre alberga 
en su interior anhelos que nada tienen que ver con lo racional y lo útil? Una idea que se 
deja traslucir así en su correspondencia: 
«[…] De la superficie de la tierra elevaba mis ideas a todos los seres de la 
naturaleza […] al Ser Supremo que lo abarca todo. Entonces perdido el espíritu en 
esta inmensidad, no pensaba, no razonaba, no filosofaba: me sentía, con una 
especie de voluptuosidad, agobiado con el peso de este universo… me ahogaba en 
el universo, hubiera querido lanzarme al infinito» . 197
Entra en juego aquí la espiritualidad de un hombre, que finalmente reconoce, de 
manera humilde, albergar en su interior una serie de aspiraciones y deseos imposibles de 
satisfacer no sólo mediante el progreso y el saber humanos, sino también por el distante, 
frío y pasivo Dios en que creían los ilustrados 
Reivindica el retorno del hombre a su estado natural, en un mundo simple creado 
por Dios, y no violentado por el hombre. En este mundo, expone Rousseau, el hombre 
era fiel a su naturaleza, se sentía libre y, por tanto, feliz. Esto es lo que le diferencia del 
hombre moderno, que vive rigiéndose exclusivamente por una serie de instintos de 
conservación, lo que origina en él unas necesidades artificiales que sólo es posible 
satisfacer con la ayuda de otro, y le suponen una dependencia que no le hace feliz.  
La solución que encuentra el filósofo es la de poner a un lado todas esas fuerzas 
que no hacen otra cosa que corromper al hombre, y dejar sencillamente que la 
naturaleza siga su curso. Para ello, el hombre necesita poner unos límites a aquellos 
instintos, entrando entonces en juego el ejercicio de la voluntad. Se trata de una libertad 
moral, no natural, que se da en un hombre maduro que camina hacia la virtud. La guía a 
la que atiende en este proceso es la de la conciencia, la del alma, a la que Rousseau 
describe como una especie de instinto divino, y que como tal, nos une al creador y nos 
hace dignos de él, es la chispa por él puesta en nosotros. Esta afirmación resulta 
 Correspondance Générale, Dufour-Plan, París, 1924-1934, VIII. p. 73. Citado en: op. cit., n. 11, vol. 197
II, p. 313. 
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extraordinariamente interesante, pues al mismo tiempo que nos eleva hacia Dios, nos 
hace tomar conciencia de nuestra humanidad. A esta conducta del hombre la llama 
«amor de si», y tiene como característica fundamental ser el lugar donde se origina el 
amor a todo lo demás. De ello se sigue que el hombre forma parte de un sistema 
universal, de una totalidad, cuyo creador, cabeza y aglutinante, no es otro que Dios 
mismo. 
La existencia de una regularidad en las leyes de la Naturaleza, lleva a pensar que 
detrás de ellas existe una inteligencia suprema que es Dios. Al hombre le es posible 
mantener una relación con la divinidad por medio de la religión, relación que, 
finalmente, resultará fundamental en la vida humana para dar así sentido a una 
existencia que de otro modo sería incompleta. Este es precisamente el fenómeno del 
cual él mismo es testigo en la sociedad de su tiempo: hombres intentando suplir esa 
relación con cosas que no le llenan el corazón, sin obtener más fruto que la infelicidad. 
En este universo del que el hombre se siente parte, es la contemplación del todo, 
de la naturaleza, de lo que le rodea, el detonante que le lleva a pensar en el creador. Sólo 
una conciencia integradora como esta puede alcanzar a percibir esta comunión entre 
Creador, creación y criatura. Una impresión muy difícil de experimentar en el marco del 
pensamiento ilustrado, tendente más a la disección para el meticuloso análisis, que a la 
unificación para admirar incluso lo que no comprende. 
Por otro lado, la facción del hombre capaz de realizar este ejercicio de 
contemplación, no es otra que la sensibilidad humana, no la razón. Un elemento 
integrador del hombre que pertenece a su propia naturaleza y esencia humanas, y que 
junto con la razón, forma el binomio que verdaderamente diferencia al hombre de los 
animales. Así, el hombre es visto por Rousseau no solamente como ser racional, sino 
también como ser espiritual. Esta conciencia de sí, es la disposición facilita en el 
hombre una apertura de su mente y de su espíritu a experimentar un sentimiento místico 
ante la visión de la naturaleza, o lo que es lo mismo, a gustar de comprobar lo bello que 
es el misterio que encierra.  
De aquí proviene su afirmación sobre cómo cuánto más sensible es el alma 
individual que contempla un paisaje, más fácilmente se abandona y ayuda a hacer 
efectivo el éxtasis potencial que puede hacer surgir en él la visión de esa armonía. 
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Precisamente, en este punto encuentra Rousseau otra razón para justificar el origen 
divino del mundo, en su capacidad de despertar esas fuertes emociones en el alma del 
observador. Por esta razón prefería rezar al aire libre, para contemplar a Dios en sus 
obras, y poder así elevarse a él. Una idea, esta última que nos lleva inevitablemente a 
pensar en diversos cuadros de pintores alemanes, como por ejemplo Friedrich, y, como 
veremos más adelante, al mismo ejercicio que realizaba el monje de Wackenroder capaz 
de encontrar a Dios en el arte y en la naturaleza. 
No pudo Rousseau llegar a estas conclusiones de otro modo que viviendo sólo y 
aislado, en medio de la naturaleza, cómo indicábamos más arriba, lo que le hace 
acercarse más intensamente al creador de las cosas, pues su constante contemplación le 
lleva a preguntarse cuál es el origen y fin de estas, no pudiéndose contestar otra cosa 
que Dios. Además, encuentra una interesante correspondencia entre el hombre y el 
universo ante el que reflexiona. Ambos tienen una parte física y visible, al tiempo que, 
por un lado el hombre está dotado de alma, y por otro la creación no es otra cosa que la 
obra de un ser espiritual, que inevitablemente ha dejado su impronta en ella.  
Una de las cualidades de este universo es su indiscutible belleza, lo que lleva a 
definir aquel sentimiento místico experimentado ante la observación meditada de la 
naturaleza, como experiencia estética. Ser consciente de este hecho, no puede más que 
sugerir al hombre la existencia de un artista primigenio, del primer Creador, que hizo el 
cielo y la tierra. 
Pero cabe preguntarse ¿qué lugar ocupa lo que no es bueno, ni bello, es decir, el 
mal que en el mundo existe? Rousseau propone que aquello ajeno a esta belleza y 
armonía no es algo propio de este orden universal, sino que deriva del mal uso que hace 
el hombre de la libertad con la que ha sido dotado. Y afirma el filósofo francés que este 
no actúa así con deliberada intencionalidad, sino sólo por debilidad e ignorancia. La 
forma de restablecer la situación de paz original, es hacer que el hombre se mire a sí 
mismo, a su interior, y al mismo tiempo, al admirable orden existente en el universo que 
le rodea. 
En este itinerario, el arte desempeña un papel fundamental. El hombre expresa por 
medio de él su intención de desarrollar por completo sus posibilidades naturales —pues 
en el arte trabajan, al unísono, razón y sensibilidad—, con el fin de alcanzar la 
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perfección, precisamente por constituir esta forma de expresión una puesta en marcha 
de todas sus capacidades. De manera que, un artista no se limita a la reproducción física 
de los objetos que tiene delante, sino que ofrece al espectador la visión completamente 
transfigurada del un mundo, pues a partir de los materiales que le son dados, elabora la 
imagen de sus sentimientos frente a los diferentes motivos del universo, de la forma más 
cercana y perfecta que le es posible. Con esta imagen, que según Rousseau ha de ser 
todo lo sencilla que el hombre —en este caso el artista— pueda lograr, se pretende 
apelar directamente al corazón del hombre. Define aquí al genio como aquel artista 
capaz de llevar a cabo esta transformación y hacer comprensible a los ojos de los demás 
hombres cuál es la esencia de los sentimientos humanos. 
Todo este corpus de ideas configuran una suerte de «religión natural», que tuvo 
como consecuencia el rechazo por parte de los filósofos contemporáneos y la crítica de 
las autoridades eclesiásticas, pues desconfía de cualquier  intermediario entre el hombre 
y Dios. Aunque hay que señalar que no apela al irracionalismo, como pudiera 
acusársele, sino a que la razón actúe sin dejar la sensibilidad al margen. Y por otro lado, 
sí cree en la providencia divina y describe el contenido moral de los evangelios como 
sublime, elogiando a Jesucristo como el más perfecto ejemplo de a dónde puede llegar 
la naturaleza humana. 
Haber podido realizar este seguimiento y análisis respecto a los puntos 
coincidentes entre el pensamiento de Rousseau —reflejado fundamentalmente en estas 
ensoñaciones— y en Romanticismo incipiente expreso en la pequeña obra de 
Wackenroder que aquí estudiamos, no surge únicamente de el anzuelo presente en la 
semejanza entre los títulos de aquellas dos obras de ambos; sino que además viene 
avalado por la filtración que se produjo de las ideas del filósofo dentro del ideario de 
algunos significativos autores alemanes. Tal es el caso de las obras de juventud de 
varios de ellos pertenecientes al movimiento Sturm und Drang, como Herder, Goethe, o 
F. Schiller (1759-1805), sobre todo por el posicionamiento del ginebrino frente a los 
convencionalismos propuesto en Discursos sobre las artes y las letras, y en Sobre el 
origen de la desigualdad. En el caso de Schiller, afirmaba que fue Rousseau quien le 
reveló el grado de dignidad del que el hombre es portador, al reivindicar el valor de su 
interioridad, sus sentimientos, su instinto y su voluntad. Y aunque su huella se deja de 
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notar a medida que estos autores maduran su pensamiento, un rastro siempre puede 
verse en las ideas de estos sobre la aspiración del hombre a alcanzar a la plenitud de su 
naturaleza. 
Existen además otros puntos comunes entre algunos de los planteamientos de 
Rousseau y los de pensadores sobre los que hemos tratado en otros epígrafes. Podemos 
hacer mención por ejemplo a la idea sobre cómo la divinidad se aprehende por medio 
del sentimiento y no valiéndose de razonamientos; o que el infinito no se demuestra 
sino que se intuye, puesto que es objeto de especulación y no de fe. Ideas concomitantes 
a estas encontramos en el pensamiento de tanto de Hamann, de Herder, como de Jacobi. 
Otros aspectos tales como los planteamientos de Rousseau con respecto a la pedagogía, 
basados en el principio de la personalidad y de la libertad, pueden relacionarse con la 
teoría sobre la educación nacional de Fichte, expuesta por este en su Discurso a la 
nación alemana; así como en los escritos pedagógicos de Herder. De igual forma, puede 
vincularse dicha pedagogía al concepto alemán de la Bildungsroman, género en el que 
destaca sobre todo el Wilhelm Meister de Goethe.  
Una vez hecho este análisis, podemos, con mayor firmeza, sostener la línea de 
pensamiento —en lo que a influencias se refiere—, que precede, tanto en fondo como 
en forma, al texto de Wackenroder, y que venimos proponiendo. Es decir, que habiendo 
expuesto esta aclaración con respecto a las Confesiones roussonianas, podemos seguir 
describiendo la línea de ascendentes para nuestro monje desde los filósofos 
inmediatamente anteriores, Hamann, Herder, Jacobi; llegando hasta Böhme, para 
remontarnos después a la Edad Media con Eckhart, hasta alcanzar finalmente al que 
hemos propuesto como base para desgranar el origen la aparición de la figura del monje 
en la estética del Romanticismo alemán: San Agustín. Todo ello, sin dejar de lado, por 
otra parte, las repercusiones lógicas que el pensamiento gestado en otros países, Francia 
en el caso de Rousseau, durante años inmediatamente anteriores. 
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3. 3. GÉNESIS HISTÓRICO-LITERARIA DEL PERSONAJE PRINCIPAL: EL 
MONJE 
3. 3. 1. El papel del monacato en el desarrollo de la cultura alemana 
Hasta ahora hemos planteado las diferentes hipótesis que desde el punto de vista 
filosófico, podrían refrendar la aparición del perfil de un monje en la obra literaria 
prácticamente inaugural del movimiento romántico alemán; y con ella, su frecuente 
presencia en la pintura, y en otras manifestaciones literarias de dicho movimiento, como 
veremos. 
Pero aún nos quedan por estudiar dos puntos importantes sobre los que apoyar 
nuestro estudio. El primero, y el que abordaremos en este apartado, será cuál y cómo fue 
la presencia de las órdenes monásticas en el país germano; y el segundo, tratado 
posteriormente, la gestación de su semblanza a lo largo y ancho de la propia biografía 
de Wackenroder. 
Ya en la introducción hablábamos sobre el origen del monacato, recordaremos 
aquí sucintamente algunos datos importantes. Situábamos las raíces de esta forma de 
vida cristiana en el Egipto del siglo III, con la aparición y proliferación de los primeros 
eremitas, que dieron, por otra parte, el nombre a propio monacato, pues dicha palabra 
provenía del griego monachos (sólo, único). Observando los peligros que esta extrema 
soledad entrañaba, tales como los excesos en ayunos y penitencias, estos primeros 
monjes terminarían agrupándose. Asimismo,  la necesidad de llevar una vida ordenada, 
con las mismas actividades y costumbres en los diversos cenobios o monasterios, les 
condujo a darse unas normas y reglas. La pionera fue la de redactada por San Pacomio 
(287-ca. 346), siendo él precisamente al que debemos la creación de estos primeros 
agrupamientos de monjes. Aún así no podemos olvidar el ejemplo que supuso la vida de 
algunos de los monjes que optaron por continuar con su vocación en solitario, como 
sería el caso de San Antonio (251-356). 
A partir de aquí, después de que San Pacomio dejara fundados mueve monasterios 
masculinos y uno femenino, la vida monástica continuó su desarrollo en el siglo 
siguiente gracias a San Basilio (329-379), padre del monacato oriental. La primera regla 
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que aparecía en occidente era, como vimos, la de San Agustín, destinada a ordenar la 
vida que compartía con sus compañeros de fe en la primera comunidad de Tagaste. Más 
tarde vendría la de San Benito (480-547), que ha sido considerado el padre del 
monacato occidental. Estos fueron los redactores de las reglas por las que se regiría la 
vida monástica desde ahora en adelante, antes de la llegada de Santo Domingo y San 
Francisco en la Edad Media. 
En el caso concreto de Alemania, las primeras fundaciones van a aparecer en el 
año 482, concretamente en Noriken, Baviera. El encargado de llevar este tipo de vida al 
país germano fue San Severino († ca. 482), que dejando su vida de ermitaño en Oriente, 
decide viajar, consiguiendo evangelizar así buena parte de la región del Danubio, donde 
fundaría diversos monasterios.  
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Salida de los romanos desde Noriken con el cadáver de San Severin  198
1878  199
 Grabado. Fuente: Smets, M., Geschichte der österreichisch-ungarischen Monarchie, A, Hartleben 198
Verlag, Wien, 1878.
 El criterio seguido para escoger las imágenes que ilustran este epígrafe ha sido elegir aquellas 199
realizadas, bien en un área geográfica cercana a la región alemana, o bien en un periodo de tiempo 
comprendido entre 1700 y 1900. Por otra parte, en los pies de foto, a lo largo de todo el trabajo, se 
incluirá siempre la mayor cantidad de información posible, título, autor, fecha y lugar, de no aparecer 
alguno de estos datos quiere decirse que no ha sido posible acceder a dicha información. 
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Después de él, aparecerían otros nombres importantes en la expansión del 
monaquismo alemán, tales como San Fridolín († VI), Columbano († 597), o Gallen († 
ca. 625). Estos últimos, ambos de origen irlandés, formaron parte del grupo de monjes 
que, saliendo de los monasterios que había fundado san Patricio, contribuyeron a la 
evangelización del centro de Europa. A Sankt Gallen se debe la construcción de la 
ermita situada cerca del lago Constanza sobre la que se construiría más tarde el famoso 
monasterio de Sankt Gallen.  
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San Fridolin resucita a Urso 
Hans Burgkmair (1473-1531) 
1517 
Entre otros nombres destacados habría que citar a San Emmeram († 652), que 
desde Aquitania emprende su viaje y extiende su misión también a lo largo del Danubio, 
hasta establecerse en Regensburg. En esta ciudad se erigiría tras su muerte la abadía que 
lleva su nombre y donde descansan sus restos. Y por último, San Korbiniano († 725), 
francés de origen igual que San Emmeram, llegó en sus peregrinaciones hasta Freising, 
Baviera, donde a petición del duque Grimoald comienza su trabajo apostólico, 
convirtiendo esta región en uno de los más importantes centros religiosos de la zona. 
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Estos primitivos asentamientos serían aquellos donde más tarde llegarían a 
establecerse los posteriores monasterios de observancia benedictina, así ocurrió con 
Sankt Gallen y San Emmeram. Los primeros benedictinos llegan también desde Gran 
Bretaña e Irlanda. En esta segunda oleada, el misionero más importante sería San 
Bonifacio (680-754), cuyo papel en Alemania, el de organizador de la vida comunitaria 
y eclesial, es comparable con el que tuvo san Agustín de Canterbury en Inglaterra.  
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San Bonifacio talando un árbol de culto en Hesse 
Grabado  
Bernhard Rode (1725-1797) 
1781 
Conocido como el «apóstol de los germanos», este monje inglés llegó a Alemania 
desde Roma enviado por el papa Gregorio II. Durante sus años de evangelización 
recorrería importantes ciudades como Turingia, Hesse, o Freising. A él debemos la 
construcción de la abadía de Fulda en el 744, uno de los principales centros de 
formación para los monjes alemanes y foco importantísimo de cultura en la época al sur 
!143
del país. Gracias a él se difundió en Alemania la regla benedictina. Hasta ahora en este 
país los monjes se habían guiado por las directrices establecidas por san Columbano, 
pero esta primitiva regla resultaba aún incompleta en muchos aspectos concernientes a 
la vida comunitaria. Tras un periodo de convivencia entre las dos reglas, terminó por 
adaptarse por completo la dada por san Benito.  San Bonifacio, tras este ingente trabajo 
de evangelización,  moriría asesinado en Flandes, junto con algunos de sus compañeros. 
Hoy nos quedan, además de su huella en los numerosos obispados que llegó a fundar, 
sus Cartas y sermones, y su vida recogida en latín por el que fuera discípulo suyo 
Willibald. 
Estos monasterios, y no únicamente los alemanes —como el del Fulda 
especialmente— sino los europeos en general, se convertirán durante siglos en lugares 
de gestación y salvaguarda, no sólo de la fe, sino también de la cultura y el arte.  
La presencia de estos monjes y de las congregaciones a las que pertenecían tuvo 
una ineludible influencia sobre las costumbres del entorno en donde habitaron. Así se 
constituyeron en modelo de vida, centrada esta en la oración y el trabajo, siguiendo el 
lema benedictino ora et labora. Mediante su presencia y su hacer, lograron que en 
Alemania comenzara a considerarse de forma favorable, cosa que no sucedía hasta 
ahora, al trabajo manual, al que precisamente se dedicaban, en su mayoría, estos 
monjes. Los productos fabricados eran traídos desde Roma hasta ese momento, en que 
al desarrollo de la agricultura y la ganadería hay que añadir ahora el de la manufactura. 
Es por ello que el papel de los monasterios en la economía del país no es en modo 
alguno desdeñable. 
En la vida civil también tuvieron su parte. Existía la posibilidad entonces de 
acogerse a la inmunidad legal cuando se estaba refugiado dentro de uno de estos 
cenobios, una opción que no desaprovecharon algunos personajes que así lo requirieron. 
Pero sobre todo será, tal como apuntábamos, en el ámbito cultural en el que su 
papel sea más relevante. Durante la época de Carlomagno (768-814), la corte había 
venido siendo el centro aglutinador de las manifestaciones culturales, pero después 
serán los monasterios los lugares en donde se desarrolle toda la producción intelectual, 
bien sea literaria, científica, o artística. Para comprobar este fenómeno, podemos acudir, 
por ejemplo, a la propia producción original de textos procedentes de estas 
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comunidades. Sirva como paradigma el Schedula diversarum artium del Monje Teófilo. 
Se trata un tratado del siglo XII, cuya —probablemente la única— copia fue hallada por 
el mismo Lessing en 1772. Aborda con minuciosidad muy diversas, específicas y 
logradas técnicas artísticas, dando testimonio de conocimientos que implicaban una 
profunda familiaridad con el mundo del arte, maestría que no podía provenir más que de 
una larga tradición, mantenida y guardada tras los muros, en este caso, de la abadía 
benedictina de Helmarshausen (Hesse). Así los libros miniados salidos del scriptorium 
esta abadía se cuentan entre las más significativas obras de arte medieval en este campo. 
Una de las tareas efectuadas por los monjes que más evidentemente salta a la vista 
es, sin duda, la que desempeñaron como guardianes y conservadores de la cultura. Aún 
hoy pueden contemplarse extraordinarias e imponentes bibliotecas, como la que alberga 
la abadía de Melk, en el sur de Alemania, donde se guardaban ya en la Edad Media, y 
aún hoy, numerosos y valiosos volúmenes, llegando incluso a ocurrir que algunos 
ejemplares de textos clásicos se han podido conocer gracias a la copia guardada en una 
de estas ricas bibliotecas. 
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La Abadía de Melk desde el Danubio 
Dibujo 
Adolf Friedrich Erdmann von Menzel (1815-1905) 
1881 
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San Benito 
Fresco 
Franz Rosenstingl (1702-1785) 
Abadía de Melk, Austria 
Llegaríamos así a otra de las labores más importantes realizadas en estas 
comunidades. Antes de la aparición de la imprenta, inventada por cierto por un alemán, 
la forma de reproducir textos no era otra que la copia manual de los mismos. Y era este 
uno de los trabajos a los que más tiempo dedicaron aquellos monjes medievales y sus 
sucesores. En los scriptoria, cuya calidad daba renombre y prestigio al monasterio en 
cuestión, los mojes copistas se entregaban a la reproducción fiel y minuciosa de 
aquellos escritos merecedores de ser conservados, además de dedicarse, como veremos 
después, a la elaboración y redacción de sus propias obras. Una de las riquezas más 
importantes de este trabajo es el hecho de que no se limitaban a copiar aquellos textos 
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de contenido religioso, sino que dicho contenido era diverso y además de teológico, este 
podría ser también filosófico o literario. Del mismo modo, tanto el lugar de procedencia 
como la época de redacción de estas obras era variado, así podía tratarse de textos en 
griego o latín. Hay que señalar, lamentablemente, que muchos de estos ejemplares se 
han terminado perdiendo como resultado de las guerras y los cierres de algunos de estos 
monasterios. 
Igualmente los monjes contribuyeron al  desarrollo de la cultura, no solo como 
copistas, sino también como docentes, dedicándose a la enseñanza de las más diversas 
materias. Existieron incluso monasterios especializados en disciplinas concretas, lo que 
favorecía en tránsito y movimiento de estudiantes que deseaban obtener algún tipo de 
especialización. Un ejemplo del resultado que pudo dar la realización de estos estudios 
fue el de Walafried Strabo. Recogido como un pobre muchacho, bizco por añadidura, en 
la escuela de Riechenau, llegó a terminar su formación en el monasterio de Fulda. Más 
tarde se convertiría en preceptor y consejero del emperador Carlos el Calvo, y en abad 
del monasterio de Reichenau, al que tanto debía. En otros casos, muchos de estos 
estudiantes permanecían después dentro del convento, optando por dedicarse a la 
profundización de sus estudios. 
No hay que olvidar tampoco la importancia de su aportación al mundo de las 
artes, ya citábamos unas líneas más arriba al monje Teófilo. Aunque nos han llegado 
pocos nombres de monjes artistas, pues hay que tener el cuenta que en la Edad Media, e 
incluso siglos más tarde del asentamiento de estos conventos, no se tenía el concepto de 
artista individual, como ocurrirá —y trataremos— después en el Renacimiento, sino que 
no existía apenas frontera entre lo artesanal y lo artístico, y lo que determinaba entonces 
si se trataba de una obra de arte, o no, era la calidad del trabajo realizado. 
En primer lugar la vinculación de los monasterios al terreno de la arquitectura fue 
una constante, pues para realizar sus fundaciones, requerían de una infraestructura, unas 
estancias, la iglesia y diversas dependencias para las distintas actividades en que se 
ocupaban. Algunos de aquellos monjes fueron incluso los que dibujaron a mano los 
planos de los monasterios bajo las directrices del maestro de obras. 
En el interior de estos edificios encontramos abundante decoración a base 
pinturas, algunas de las cuales pueden recordarnos a las imágenes que aparecen en los 
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márgenes, o como ilustraciones precisas del contenido de los textos copiados por los 
mojes en aquellos códices que guardaban. Estamos hablado del encomiable trabajo de 
los miniaturistas. Enrevesadas y variadas letras capitales, e ilustraciones que acompañan 
a las Sagradas Escrituras, o a los comentarios sobre ellas, constituyen un patrimonio de 
extraordinario valor, no solamente por su calidad artística,  sino además porque sirven 
para rastrear la concepción que del mundo y del hombre se tenía en aquellos años. 
En otras ocasiones también se les debe a los monjes, y no a orfebres profesionales, 
la elaboración de las portadas de los códices que ellos mismos habían iluminado. 
Realizadas estas a base de piel, eran ornamentadas con aplicaciones a veces sencillas 
hechas con metal, y en otras ocasiones con bellas filigranas, relieves en marfil o 
incrustaciones de piedras preciosas. 
Presencia fundamental tuvieron asimismo, en estos monasterios, otras artes tales 
como la música y la literatura. En el primer caso la música sacra para las celebraciones 
y la oración era evidentemente la principal producción. En lugares como Sankt Gallen o 
Fulda se fundaron ya en el siglo VIII escuelas de cantores. De hecho en aquellos 
monasterios en los cuales se impartía el Quadrivium, la música era una de las 
asignaturas obligatorias, junto a la aritmética, la geometría y la astronomía. Incluso se 
sabe el importante papel que tenían los conocimientos sobre música, o el talento vocal, 
de los aspirantes al monacato en el momento de su admisión, teniendo acogida 
preferente aquellos que mostraban mayores habilidades en este terreno.  
Por otro lado, no podemos dejar de hacer algunas precisiones sobre las dos labores 
fundamentales de los monasterios, que no van a ser complementarias a las anteriores, 
sino las primordiales. Nos referimos a la evangelización y el ejercicio de la caridad. 
Señalábamos unos párrafos más arriba que la vida monástica tuvo en Alemania, como 
en tantos otros lugares, una gran repercusión en la vida y costumbres del resto de la 
población. Habría que señalar por ello el contacto establecido entre estas comunidades 
de monjes y el pueblo. En los siglos en que estos monasterios fueron fundados, los 
párrocos no podían dar abasto para atender a la población por la escasez de su número. 
Es esta circunstancia  la que hace que sean los mismos monjes los que frecuentemente 
soporten el papel de guía espiritual para muchos de los fieles que no podían contar con 
la atención apropiada de un sacerdote. 
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Pero su servicio a la población no se reducía únicamente a la docencia y la 
atención de carácter espiritual. Su ejercicio de la caridad cristiana se manifestaba sobre 
todo en la atención a los enfermos. Para ellos algunos enclaves monásticos, como fuera 
el caso de Sankt Gallen, contaban en sus dependencias con estancias dedicadas 
precisamente a atender a los ciudadanos convalecientes que requirieran de atención y 
cuidados especiales. 
Igualmente eran acogidos aquellos peregrinos o viajeros, que faltos de un 
alojamiento, necesitasen de un cobijo durante la duración de su trayecto. 
De esta forma la vida monástica conseguía proyectarse con más fuerza hacia fuera 
de las paredes de los conventos, mezclándose con la vida cotidiana, haciendo familiar su 
presencia entre los que les rodeaban, y ejerciendo, como vemos, una gran influencia. 
3. 3. 2. El primer poeta alemán de nombre conocido: un monje 
Como acabamos de explicar, los monjes eran fundamentalmente copistas, pero 
poco a poco comenzarán a sonar algunos de sus nombres, cuya rúbrica terminará por 
aparecer en los textos que escriben. A veces lo harán al comienzo de la obra, 
encomendándose en oración para realizar con diligencia tal trabajo; o dando gracias una 
vez concluida su tarea.  
Curiosamente en el caso de Alemania, va a resultar que además el primer nombre 
conocido de un poeta, no va a ser el de un juglar o trovador, es decir un Minnesänger en 
nuestro caso, sino nada más y nada menos que el de un monje, y algunos siglos antes de 
la aparición de aquellos. Así pues el autor del que podríamos calificar como el texto 
pionero en el surgimiento y desarrollo Romanticismo alemán es—digamos— un 
«monje», así como también curiosamente lo fue —aunque en este caso de facto— el 
primero de los poetas de cuyo nombre tenemos constancia en las letras germanas.  
Cuando Carlomagno llega al poder como emperador de Occidente (800-814) 
pretenderá sobre todo que la educación de los pueblos germanos se haga a través de una 
formación fundamentalmente cristiana.  Por esta razón los monasterios van a erigirse, 
junto con las bibliotecas que irán abriéndose y la misma Escuela Palatina de Aquisgrán, 
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en aquellos verdaderos puntales en la difusión de la cultura, como nos veníamos 
refiriendo. 
Es en este tiempo cuando nace Otfried von Weiβenburg (800-870), que será este 
primer poeta alemán cuyo nombre ha llegado hasta nosotros. Perteneciente a la orden de 
los monjes benedictinos, tuvo además el privilegio de ser discípulo de Rabano Mauro 
(784-856), que sería uno de los principales traductores de la época de obras clásicas al 
alemán y abad del monasterio de Fulda. En la formación de este último, su maestro, 
tuvo también importante papel el mismo Alcuino (735-804), quien fuera director de la 
Escuela Palatina. Se trata pues de una concatenación de nombres verdaderamente 
relevantes para la cultura germánica. 
!  
Rabano Mauro 
Grabado  200
 Thevet, A., Les vrais pourtraits et vies des hommes illustres grecz, latins et payens, recueilliz de leurs 200
tableaux, livres, médalles antiques et modernes. Vol. III, 1584, p. 136.
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Otfried, nacido en Alsacia, se convirtió además, en una sobresaliente personalidad 
durante el reinado de Luis el Germánico (843-876) debido a su gran erudición. Su 
bagaje formativo se fue desarrollando intensamente a lo largo de su juventud, 
especialmente desde su ingreso como aspirante en el monasterio de Weiβenburg. Más 
tarde llegaría a completar sus estudios en el renombrado monasterio de Fulda, en el cual 
contará con las enseñanzas e instrucción del ya citado Rabano Mauro. Sería aquí donde 
concluiría sus estudios hacia el 830, el mismo año en que fue ordenado también 
sacerdote. 
Su tarea primera, una vez concluidos sus estudios, sería encargarse de las labores 
concernientes a la capilla de la corte durante unos años, hasta que en 847 regresa de 
nuevo a Weiβenburg. Este será su lugar de residencia definitivo, y aquel en el cual 
desarrollará toda su actividad dedicada al mundo de las letras, como escritor, 
bibliotecario, exegeta y profesor de gramática. 
Durante esta etapa de su vida escribirá su obra más conocida. Apareció bajo el 
título Evangelienbuch, y en ella se recogen una serie de paráfrasis a partir de la lectura y 
estudio de los cuatro evangelios. Otfried se proponía con este texto exponer a los 
lectores el significado salvífico del contenido de dichos libros bíblicos. Pero la forma de 
hacerlo será bastante peculiar.  
Hasta este momento, siglo IX, las manifestaciones literarias germánicas más 
importantes habían sido las siguientes. En primer lugar, encontramos la traducción de la 
Biblia a la lengua de los godos por el obispo Ulfilas (†383), quien elaboró 
personalmente un nuevo alfabeto combinando letras griegas, latinas y runas, para llevar 
así la fe cristiana a este pueblo, en su labor como misionero y evangelizador.  
Otro hito importante será Getarum sive Gothorum. Origine et rebus gestis, 
redactada en el 552, en lengua latina, por el vándalo Jordanis. Será la principal fuente 
para conocer la historia de los godos. 
Pero como vemos, se trata por el momento de textos en prosa; no originales, como 
en el caso de Ulfilas; o aún en latín, en el de Jordanis. Las primeras manifestaciones 
poéticas germánicas serán las composiciones de los bardos, tal como eran llamados los 
poetas y músicos del pueblo germánico. En el caso de Alemania, seguir su rastro no es 
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fácil, sólo pueden realizarse conjeturas a partir del estudio comparativo con sus 
coetáneos en otras zonas como Inglaterra o Islandia.  
Poco a poco irán apareciendo diversas traducciones de textos latinos a legua 
franca. Se tratará sobre todo de oraciones, aunque también encontramos, entre estas 
primeras obras traducidas, la regla de San Benito. Fue vertida al franco a mediados del 
siglo VIII, después de que San Bonifacio, el «apóstol de los germanos», fundara uno de 
los primeros monasterios en estas tierras —Fulda—, bajo la regla benedictina. 
!  
San Benito  201
P. Otto Bitschnau OSB (1825-1905) 
Será unos años después cuando aparezca la obra de Otfried, conteniendo en sus 
páginas aquellas peculiaridades que anunciábamos, que serían dos y marcarán 
 En: Bitschnau, O., Das Leben der Heiligen Gottes. Einsedeln, Benziger 1898.201
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significativamente la diferencia con respecto a lo que había aparecido en los siglos 
anteriores en la literatura germánica. 
!  
Evangelienbuch 
Otfried von Weißenburg 
870  202
En primer lugar hay que tener en cuenta que el texto fue redactado en dialecto 
antiguo-alto-alemán, y no en latín, lengua utilizada habitualmente en los escritos de 
carácter religioso en la época, como hemos comprobado. Un hecho explicado y 
justificado por el propio autor en la  introducción del texto. Arguye que al hacer uso de 
la lengua materna, su intención era la de contrarrestar la influencia de los textos paganos 
difundidos en aquellos años, pues así facilitaba la lectura de su obra entre aquellas 
personas que desconocían la lengua latina. A esta pretensión se suma otro objetivo, el 
poner de manifiesto que los textos religiosos pueden legítimamente comentarse en 
 Edición digitalizada por la Ruprecht Karls Universität (Heidelberg). Disponible en: http://digi.ub.uni-202
heidelberg.de/diglit/cpl52
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lengua vernácula, y no sola y exclusivamente en latín, pues Dios debe ser también 
alabado utilizando la misma legua que Él mismo nos ha dado a cada pueblo. 
En segundo lugar su originalidad reside igualmente en la audacia de haber puesto 
por escrito estas reflexiones empleando para ello no la prosa, sino el verso. Así, de 
forma poética y por medio de diversas alegorías, nos presenta su personal interpretación 
de los evangelios, combinando la reflexión moral, con la peculiar profundidad que el 
tono místico y espiritual de la lírica permiten. Del mismo modo, los personajes bíblicos 
aparecen, en consonancia con el carácter casi épico del texto, dotados de vivos 
sentimientos. Estos recursos con los que da forma a su particular exégesis, le sirven 
como canal para resaltar aquellos aspectos de la doctrina cristiana que consideraba más 
importantes y necesarios de popularizar en su tiempo. Así, destacó sobre todo la 
divinidad de Cristo, centrándose principalmente en el evangelio de Mateo; al tiempo 
que profundizó en la idea según la cual todo lo que existe es obra de Dios y de Él 
depende. Para ello utilizará además a modo de apoyo fuentes tales como la Vulgata y los 
textos de los Padres de la Iglesia. 
Dividida en 5 libros, correspondientes a La Natividad, Enseñanzas y Milagros de 
Cristo, Pasión y Resurrección, esta obra presenta un total de 15.000 versos. En ellos 
habría que destacar un tercer punto que vuelve a imprimir carácter innovador la obra de 
este monje benedictino. Se trata de la primera vez en que aparece en poesía el uso de la 
rima final, en sustitución de la antigua aliteración, siendo este un elemento que marcará 
todo el desarrollo posterior de la lírica alemana. 
La primera mención a este autor está datada en el año 1495, y se la debemos al 
monje benedictino Johannes Trithemius (1462-1516), perteneciente a la comunidad de 
Sponheim. Su interés por la literatura le llevó a engrosar los fondos de la biblioteca 
monacal hasta convertirla en la más grande de su época en Alemania, pasando de 
guardar únicamente 48 libros a contar con 2000 ejemplares en poco más de una década. 
Será en su Cathalogus illustrium vororum germaniam suis ingenijs et lucibrationibus 
omnifariam exonantium (1491-1495),  una recopilación de autores alemanes de la Edad 
Media —considerada como la primera historia de la literatura alemana—, donde 
aparezca por primera vez el nombre de Otfried. 
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Cathalogus illustrium vororum germaniam suis ingenijs et lucibrationibus omnifariam exonantium   203
Johannes Trithemius (1462-1516) 
1491-1495 
Existen tres manuscritos bien conservados: Codex Vindobonensis , Codex 204
Palatinus  y Codex Frisingensis . El primero fue descubierto en 1632 por el escritor 205 206
alemán Martin Zeiler (1589-1661); el segundo perteneció a la colección privada del 
noble Ulrich Fugger hasta su muerte en 1584, año en que fue llevado a la biblioteca de 
Heidelberg donde se encuentra actualmente; y el tercero fue localizado por el 
humanista, amigo de Erasmo de Rotterdam, Beatus Rehnanus (1485-1547) entre los 
fondos de la biblioteca del monasterio de San Corbiniano en Freisingen, en 1530. 
Aludirá a él en su obra Rerum Germanicarum libri tres (1531), en la que incluirá 
algunos pasajes. Caerá después en el olvido hasta 1565, momento en que Ernst von 
Bayern, obispo entonces de Freisingen lo redescubre. 
 Texto digitalizado por la Herzog August Bibliothek (Wölfenbuttel). Disponible en: http://diglib.hab.de/203
inkunabeln/115-4-quod-4/start.htm
 Kaiserlichen Hofbibliothek (Viena), nº 2687, Theol. 385.204
 Grossherzoglich Badischen Universitätbibliothek (Heidelberg), Cod. Palatinus nº 35.205
 Königlichen Hof und Staatbibliothek (Múnich).206
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Esta obra se erige así en todo un hito dentro de la historia de la literatura alemana, 
pues a través de los recursos que hemos señalado, es decir, tratarse de una reflexión 
mística y moralizante totalmente personal de los evangelios, haberse escrito en lengua 
vernácula, e introducir un nuevo —y tan importante— recurso literario como es la rima, 
Otfried von Weiβenburg hace de su texto la primera obra de carácter subjetivo aparecida 
en lengua germana.  
Si se piensa bien, por todos estos motivos, el libro resulta verdaderamente una 
obra atrevida y osada para su tiempo. Lejos de ofrecer una visión teológica y erudita de 
los textos sagrados, propone una lectura poética y personal de los mismos. No se trata 
aquí, en consecuencia, de excitar el interés por conocimiento estrictamente exegético de 
las Sagradas Escrituras, para lo que ya estaban los diversos tratados en lengua latina, 
sino de apelar al sentimiento y a la piedad del lector, como camino legítimo para el 
estímulo y crecimiento de la fe. Un tipo de reflexión que pretendía así ser accesible a un 
mayor número de público, pues el lector al que estarían destinadas estas páginas, no era, 
por tanto, una persona culta y versada en latín, sino que podría ser ya cualquiera que 
sencillamente supiera leer en su lengua materna, en nuestro caso el alemán.  
Así pues, podríamos afirmar que el primer poeta alemán del que tenemos 
constancia documental sería, al mismo tiempo, el siguiente ascendiente de nuestro 
monje enamorado del arte —de la belleza en definitiva—, después del primero, San 
Agustín. Este confesaba a sus lectores su experiencia de lo bello frente a la creación y 
en su relación como criatura con el Creador; y ahora Otfried, por medio de la belleza de 
la poesía, comparte con sus lectores la historia de la Salvación del hombre reflejada en 
los Evangelios. Ambas precisiones son extraordinariamente importantes en relación con 
el pensamiento estético Wackenroder, pues en sus Confesiones encontraremos 
precisamente un capítulo titulado: «De dos lenguajes maravillosos y su fuerza 
misteriosa», en donde nuestro joven autor dice: 
«[...] Conozco dos lenguajes maravillosos, por medio de los cuales el 
Creador les ha concedido a los hombres concebir y comprender los asuntos 
celestiales en todo su esplendor [...]. Uno de estos lenguajes maravillosos 
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solamente lo habla Dios; el otro sólo unos pocos elegidos [...]. Me refiero a la 
naturaleza y al arte» . 207
Justamente los dos lenguajes a los que han recurrido estos dos monjes para hablar 
de Dios a los hombres, y los mismos que, según Wackenroder, mejor hablan de Él.  
En los apartados correspondientes tratados con anterioridad, hemos estudiado ya 
cómo bien pudo Wackenroder respirar el ambiente literario y filosófico en el que, de un 
modo y otro, pervivían acentos, notas, y reminiscencias agustinianas; así como la 
afinidad tipológica entre las confesiones de uno y otro. Pero ahora cabe preguntarse de 
qué modo llegaron a nuestro esteta noticias sobre el monje  Otfried. Su interés por la 208
literatura durante los primeros años como estudiante y la oposición de su padre a la 
inclinación de su hijo, le condujeron a asistir clandestinamente a las clases del filólogo 
Erduin Julius Koch (1764-1834), profesor de la Realschule de Berlín. En 1790  publica 
el primer tomo —el segundo aparecerá en 1798— de su Compendium der deutschen 
Literaturgeschichte. Se trataba de una recopilación en orden cronológico de las obras 
poéticas alemanas más importantes desde las primeras manifestaciones literarias hasta el 
XVII. En la segunda edición de este primer volumen, realizada en 1795, citaba el 
Evangelienbuch de Otfried, por lo que no es de extrañar que Wackenroder tuviera la 
oportunidad de conocer de mano de su profesor la obra de este monje y cómo gracias a 
él se introduce no sólo la legua vernácula en la historia de la literatura alemana, sino 
también la poesía para hablar de Dios en el cristianismo. 
Podemos decir entonces que un monje introdujo los sentimientos y la expresión 
vivencia personal de la fe en la reflexión sobre Dios, San Agustín; que un monje tomó 
iniciativa de hacer poesía a partir del Evangelio, Otfried —ganándose ser registrado en 
las historias de la literatura alemana por ser el primer autor original con nombre y 
apellidos en el país germano—; y que un poeta revestido de monje y enamorado del arte 
dio pie al movimiento Romántico alemán. 
La profundización del hombre en su ser más íntimo, su experiencia personal ante 
la creación, y su relación con Dios mediante la belleza del arte y la poesía, van a ser 
 Op. cit., n. 1, p. 154.207
 Hemos aquí de precisar que en puntos sucesivos se profundizará en el proceso de acercamiento de 208
Wackenroder al mundo monástico.
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elementos que aparecen intercalados constantemente en las letras de nuestro monje 
romántico. Pero estos, no son rasgos aislados, o surgidos de forma inmediata en el 
Romanticismo alemán, sino que encuentran, como vemos, su antecedente en estos 
predecesores suyos, auténticos monjes, pero enamorados de la Belleza y de Dios igual 
que Wackenroder deja ver en sus reflexiones, tras revestirse su «hábito monacal». Son 
peculiaridades que, además, no van a despuntar únicamente en este joven y pionero 
autor, sino que serán fundamentales para comprender asimismo la obra de los otros dos 
nombres emblemáticos del Romanticismo gestado y desarrollado en Alemania que 
estudiaremos: Friedrich, admirador incansable de la belleza de la creación y hombre de 
profunda fe: y Novalis, poeta que canta a la belleza del amor, desde un espíritu marcado 
profundamente por una gran confianza y abandono en Dios.  
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3. 4. EL AUTOR 
3. 4. 1. El joven Wilhelm Heinrich Wackenroder 
Que era joven alemán, muerto prematuramente —exactamente a los veintitrés 
años—, y con inquietudes religiosas, estéticas y artísticas, es lo que por el momento 
hemos desvelado acerca del autor que daba vida en los albores del siglo XIX a aquel 
monje enamorado del arte. Hasta ahora hemos argumentado la elección de este perfil, 
por parte de Wackenroder, para el personaje en cuestión sondeando en las referencias 
históricas, teológicas, estéticas, literarias y filosóficas que pueden justificarla. Pero, sin 
duda, para poder profundizar más si cabe en las causas últimas que explicarían por qué 
nuestro autor se escondería dentro de los hábitos de un monje ficticio, hemos de 
acercarnos y conocer de cerca la personalidad de este esteta «prodigio», al cual, como 
ya hemos indicado, se le atribuye —aunque hay de subrayar que sin mucho ruido—, el 
despertar del movimiento romántico en Alemania. 
  
!  
Wilhelm Heinrich Wackenroder 
Relieve en tondo de mármol (1776-1851) 
Christian Friedrich Tieck 
1796 
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Realizaremos en este epígrafe, a modo introductorio, un primer bosquejo de su 
biografía, detallando con mayor precisión la trayectoria vital y de aprendizaje de nuestro 
autor cuando abordemos seguidamente su «educación estética». El 13 de Junio de 1773, 
nacía en Berlín Wilhelm Heinrich Wackenroder. Su padre, miembro del Consejo de 
Guerra y magistrado del gobierno prusiano, consideraba el deber y la fidelidad en el 
servicio al estado, como valores fundamentales en la vida de un buen ciudadano. En 
consonancia con este ideario afrontó la tarea de educar a su único hijo con firmeza y 
disciplina. Wilhelm recibirá su primera educación en casa, a cargo de un tutor personal, 
será más tarde cuando ingrese en el Friedrichs-Werdersche Gymnasium, cuyo director 
fuera el ilustrado Friedrich Gedike (1754-1803), quien ocupó el cargo a la temprana 
edad de veinticinco años. Coincide en este lugar con Ludwig Tieck, con el que traba la 
que será una íntima, duradera y significativa amistad.  
Recibirá al mismo tiempo formación musical, pues la música era una disciplina 
para la que estaba especialmente dotado. Durante sus años en Berlín previos a la 
universidad, sus profesores serán Johann Friedrich Reichardt (1752-1814), y Carl 
Friedrich Christian Fasch (1736-1800), compositor, músico de la corte, profesor de 
música y violinista en la misma cámara en la que Reichardt era maestro, fundador de la 
Singakademie de Berlín, y maestro de la Capilla Real.  
En 1789, a las clases de música se suman las lecciones que sobre Arqueología e 
Historia del Arte recibirá de la mano del propio Karl Philipp Moritz, que ejercía 
entonces como profesor en la Real Academia de Bellas Artes de Berlín. Este hecho será 
uno de los principales acicates —junto a su sensibilidad y predisposición personales— 
de su, por ahora incipiente, interés por las artes plásticas. 
 Los caminos de Tieck y Wackenroder se separan en 1792, cuando el primero 
marcha a realizar sus estudios en Teología y Filología a Halle, y el segundo, bajo la 
presión paterna, se ve obligado a comenzar la carrera judicial, aunque su ánimo no 
encajara nunca con el oficio de jurista proyectado por su padre, quien, aunque se 
preocupó de acercarle al mundo de la poesía, nunca llegó a comprender y compartir el 
interés de su hijo por las artes. 
Antes de ingresar en la universidad realizará un curso especial con un asesor en 
Berlín. Wackenroder cumple resignadamente con estas disposiciones impuestas, pero 
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logrará ingeniárselas para seguir profundizando en aquellas disciplinas que 
verdaderamente le interesan. Así, conseguirá asistir a escondidas a aquellas clases de 
literatura alemana, impartidas por Koch, quien no solamente le dará a conocer la obra de 
Otfried von Weißenburg, tal como vimos, sino que también le introducirá en la literatura 
alemana antigua, acercándole a la lectura de las sagas nórdicas y a autores épicos como 
Hartmann von Aue († ca. 1210), o Wolfram von Eschenbachs († ca. 1220), autor de la 
famosa epopeya Parzival; así como a textos de la envergadura del Nibelungenlied y los 
conservados de los trovadores alemanes, los Minnesänger. A estos títulos dedicaba sus 
horas de lectura clandestina. 
!  
Ludwig Tieck 
Joseph Karl Stieler (1781-1858) 
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Desde la primavera de 1792 y marzo de 1793, mantiene correspondencia con su 
amigo Tieck. En ella muestra su disconformidad con la vida que su padre ha planead 
para él, a la vez que confesaba cierto sentimiento de frustración ante la perspectiva de 
dedicar su vida al servicio del estado, cuando sabía que su corazón pertenecía al mundo 
del arte.   Y aunque, como indicábamos, transige obediente con la voluntad paterna, lo 
único que verdaderamente deseaba era profundizar en los sentimientos que el arte y la 
naturaleza le hacían experimentar, y no dejar pasar sus años perdido únicamente entre 
los papeles oficiales.  De este intercambio epistolar se desprende la semblanza de 
nuestro joven autor: amable, de buen corazón, y dotado de una rica y profunda 
sensibilidad. Sólo que no era capaz de rebelarse contra su padre y buscar su propio 
camino.  
En otoño de 1792 ambos amigos vuelven a verse, cuando Wackenroder pasa por 
Halle durante el viaje que había emprendido hacía unos meses junto a unos familiares a 
través de Wörlitz, Dessau, pasando por Halle, hasta Leipzig, Meißen y Dresde.  
!  
Universidad de Erlangen 
Grabado 
Gottfried Eichler 
1744 
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En la primavera de 1793, Wackenroder viaja hasta Erlangen para dar comienzo a 
sus estudios en la universidad, y lo hará acompañado de su amigo. Realizarán el camino 
a pie, y durante su transcurso se sentirán fascinados contemplando los paisajes naturales 
por los que atravesaban. Hicieron paradas en Jena y en Weimar, topando aquí con el 
enemigo de Goethe, el filósofo austríaco Karl Reinhold (1757-1823). En la ciudad de 
Erfurt sería donde comenzaría a gestarse el gusto de Wackenroder por la arquitectura y 
el arte gótico, así como su interés y conocimiento de la vida monástica, al visitar ambos 
amigos por primera vez, en esta ciudad, un monasterio. Un dato muy importante a tener 
en cuenta es que dicho monasterio pertenecía a la orden de los agustinos, en el vivió el 
propio Lutero entre 1505 y 1512. 
!  
Monasterio agustino de Erfurt 
Franz Kuchenbuch (1812-1896) 
1748 
Aunque Wackenroder fue destinado a Erlangen para estudiar derecho, asistía junto 
a Tieck a sus clases de literatura, tales como las impartidas por el filólogo e historiador 
de la literatura Gottlieb Christoph Harleß (1738-1815) sobre el espíritu de la poesía 
antigua; así como a las del gramático Johann Georg Meusel (1743-1820). Junto a las 
clases, sus salidas por los alrededores contribuirían significativamente en el desarrollo 
de su sensibilidad ante la naturaleza, sus fenómenos y sus accidentes. Visitaron 
Bayreuth, realizaron marchas a Böhmen (Chequia) y a los bosques de Fichtergebirge. 
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Al mismo tiempo, su interés por el arte continuaba en aumento, y se alimentaba 
fundamentalmente de sus visitas a catedrales y edificios góticos como la catedral de 
Bamberg. Aunque no descuidaban la visita a importantes galerías de pintura como la 
que contenía en aquel entonces el Castillo de Pommersfelden. 
!  
Catedral de Bamberg 
Friedrich Karl Rupprecht  (1779-1831) 
1819 
!  
Pommersfelden Galerie 
Grabado 
Johann Georg Pintz  (1697-1767) 
Entre estas excursiones hay cabe destacar también las visitas realizadas a la 
ciudad de Nürnberg, un desplazamiento que hacía con mucha frecuencia —y gusto—
debido al extraordinario interés que en los dos amigos despertó lo que en ella se 
albergaba. Además de descubrir en ella una gran riqueza artística y las ruinas de sus 
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murallas de cinco kilómetros, que en su día contaron con ochenta torres; el verdadero 
atractivo para ambos jóvenes, pero sobre todo para Wackenroder, se encontraba en 
haber sido la ciudad natal de quien con el tiempo se convirtiera en uno de sus artistas 
favoritos: Alberto Durero (1471-1528). Así como también sería esta ciudad alemana la 
cuna del polifacético Hans Sachs (1494-1576), poeta y dramaturgo igualmente muy 
apreciado por nuestro joven esteta berlinés.  
!  
Vista de Nürnberg 
Grabado según dibujo de 
Ludwig Lange (1808-1868) 
1830 
!  
Hans Sachs 
Grabado según dibujo de 
Hugo Bürkner  (1818-1897) 
1854 
Durante estas visitas a la insigne ciudad germana, ambos amigos pudieron 
acercarse a tres emblemáticos lugares, la iglesia de San Sebaldo, la de San Lorenzo y la 
de Nuestra Señora, auténticas joyas de la arquitectura gótica, que sin duda acrecentaron 
el gusto de ambos amigos por la estética medieval. 
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!  
Plaza del mercado junto a la iglesia de San Sebaldo 
Michael Neher (1798-1876)  
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!  
Iglesia de San Lorenzo 
Dibujo 
Georg Christian Wilder (1797-1855) 
1852 
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!  
Frauenkirche, Nürnberg 
Albert Schwendy (1820-1902) 
1856 
En otoño de 1793 los dos amigos decidieron continuar sus estudios en la 
universidad de Gotinga. Cuando Wackenroder llega aquí, sus clandestinos estudios 
literarios le habían convertido ya en un experto filólogo autodidacta. Conocía ya no sólo 
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obras más populares y conocidas, como las que hemos señalado más arriba, sino 
también otros títulos, cuyo conocimiento implica cierto grado de especialización. Tal es 
el caso del Codex Manesse , una colección de poemas medievales recogidos en 426 209
páginas de pergamino, escritos por diversas manos y acompañados de ricas y 
abundantes miniaturas. Todo un tesoro de la literatura medieval alemana.  
Esta nutrida y completa formación le permitirá realizar sus primeras incursiones 
en el mundo literario, lo que le lleva a decidirse por escribir algunos ensayos sobre los 
temas que acababa de descubrir como Schilderung der dramatischen Arbeiten des 
Meistersängers Hans Sachs (La Historia de los dramas del Meistersinger Hans Sachs), 
y Über die Minnesänger (Sobre los Minnesinger). Incluso colaborará con su antiguo 
profesor, E. J. Koch, en la elaboración de un compendio sobre literatura alemana 
titulado Compendium der deutschen Litteratur-Geschichte. 
En Gotinga comienzan sus primeras aproximaciones a la teoría del arte junto al 
historiador Johann Dominique Fiorillo (1748-1818), que además era pintor, profesor de 
dibujo, y titular de filosofía en la universidad de Gotinga desde 1799. Sus lecciones no 
sólo fueron importantes para Wackenroder, pues entre sus alumnos se contaron también 
el mismo Tieck y A. W. Schlegel. A él se debe que la Historia del Arte comenzase a ser 
considerada como una disciplina universitaria independiente, un empeño que le llevó a 
dedicar varias décadas de su vida a realizar la que fuera su obra primordial: Geschichte 
der zeichnenden Künste (1798-1821). Sintiéndose sobre todo interesado por el arte 
italiano, el joven Wackenroder pasará muchas de sus horas de biblioteca sumergido en 
las monografías sobre artistas que allí encontraba a su alcance, como las escritas por los 
teóricos del arte Giorgio Vasari (1511-1574), o Giovanni Pietro Bellori (1636-1700), y 
que influirán de forma muy notable en sus Confesiones. 
 Desde 1888 se conserva en la Biblioteca de la Universidad de Heidelberg.209
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Johann Dominique Fiorillo 
Grabado según propio dibujo 
por 
Heinrich Schwenterley (1749-1814) 
Junto a su formación literaria y artística, no hay que dejar de lado que nunca 
abandonó sus estudios sobre música. Prosiguió su aprendizaje en este campo recibiendo 
clases de Johann Nikolaus Forkel (1749-1818), historiador de música especialista en J. 
S. Bach, autor de la primera y mejor biografía que del compositor y músico alemán que 
se ha escrito: Über Johann Sebastian Bachs Lebens, Kunst und Kunswerke (1802), pues 
mantuvo fluida correspondencia a tal efecto con los propios hijos de Bach. Al mismo 
tiempo de gozar de las  clases magistrales de este experto, tuvo ocasión de completar su 
instrucción musical con lecciones de piano. De este modo alcanzó conocimientos 
suficientes para además componer sus personales, aunque pequeñas y modestas, piezas 
musicales. 
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Johann Nikolaus Forkel 
Grabado 
Karl Traugott Riedel (1769-1832) 
Su creciente interés por las artes se reflejará, además de en su trayectoria 
«académica» , en el proyecto que llegó a forjar junto a su amigo Tieck. Planearon 210
realizar un viaje a Roma, para dedicarse allí juntos cada uno a la que sentían como su 
vocación: la música para Wackenroder y la literatura para Tieck. Pero la realidad, en 
forma de voluntad paterna y servicio al estado, le llamaba, y el idílico proyecto quedó 
en agua de borrajas. Al año siguiente, en 1794, tanto Tieck como Wackenroder regresan 
a Berlín, donde, inevitablemente, comienza la tediosa carrera de funcionario para el 
segundo.   
Este viaje de regreso, como todos los desplazamientos y excursiones realizadas 
por los dos amigos, tendrá para ellos también un importante significado por los 
descubrimientos que realizarán en su transcurso. Visitaron Braunschweig, ciudad del 
norte de Alemania en la que si un estilo artístico domina en su arquitectura religiosa, ese 
es el gótico. En ella conocieron al historiador y literato Johann Joachim Eschenburg 
(1743-1820), historiador de literatura y doctor honoris causa en la Universidad de 
Gotinga, gran amigo de Lessing y conocido sobre todo por sus traducciones al alemán 
de Shakespeare y de libretos de ópera escritos en italiano, como Orfeo y Euridice de C. 
W. Gluck (1714-1787).  
 Entrecomillamos el término, pues toda esta formación la recibe Wackenroder de forma extraoficial, 210
como libre complemento a su instrucción universitaria y reglada como jurista.
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Johann Joachim Eschenburg 
Friedrich Georg Weitsch (1758-1828)  
1793 
Después, pasaron por la ciudad portuaria de Hamburgo, en la que también les 
aguardaba un afortunado encuentro, esta vez con Klopstock, poeta cuya obra 
Wackenroder conocería, como veremos, de mano de su padre. Un hecho 
considerablemente significativo, pues a él se le atribuye la fijación y definición del 
término que dará el fondo preciso a su teoría literaria y a su obra poética: Innerlichkeit 
(literalmente: Interioridad), es decir, según sus propias palabras: «Poner de relieve la 
verdadera naturaleza más interior de las cosas» . Concepto muy cercano a aquellas 211
palabras legadas por San Agustín en su De vera religione (XXXIX, 72): «In interiore 
homine habitat veritas» («en el interior del hombre habita la verdad»). De este modo la 
influencia de Klopstock sobre Wackenroder, se incorporaría como otro eslabón más en 
la cadena que sirve de unión entre el descubrimiento del hombre interior en San 
Agustín, y su búsqueda, redescubrimiento y liberación en el Romanticismo. 
Tras este afortunado viaje, en el invierno de aquel 1794, Wackenroder ocupa su 
puesto como asesor en el Tribunal de Justicia de Berlín. Sin embargo, no abandonará 
sus intereses literarios, artísticos y musicales, y para ello procura integrarse en círculos 
de amistades donde poder tener acceso libre a ese mundo que profesionalmente le está 
 Klopstock, F. G., Über die Sprache und Dichtkunst: Fragmente. Vol. 1. Heroldschen Buchhandlung, 211
Hamburg 1779, p. 252.
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vetado, el de las artes. Conocerá entonces al compositor, músico y pedagogo alemán C. 
F. Zelter. Fundador de la Academia de Canto, la Escuela de Música Instrumental, el 
Real Instituto de Música Sacra, todas sitas en Berlín, contribuyó sustancialmente a la 
institucionalización de la enseñanza musical en Prusia. Goethe, del que fue gran amigo, 
le consideraba genial, distinguidamente refinado, y solía enviarle poemas, que después 
Zelter le reenviaba musicalizados. 
!  
Carl Freidrich Zelter 
Carl Joseph Begas  (1794-1854) 
1827 
Las incursiones de Wackenroder en la literatura no dejaban de ser cada vez más 
profundas y específicas. Debemos destacar en este ámbito su aproximación a la 
literatura gótica. Su primer gran trabajo al respecto será la traducción del inglés al 
alemán en 1796 de una obra que le permitirá conocer de cerca, además del mundo 
medieval, el monástico. Se trata de la novela Netley Abbey, a Gothic Story (La abadía 
de Netley, una historia gótica) del británico Richard Warner (1763-1853), escrita en 
1795, y ambientada por completo en la Edad Media. Esta abadía fue la inspiración para 
numerosos románticos ingleses. Fundada por la orden del Císter en el siglo XIII, fue 
desalojada por Enrique VIII al disolver las ordenes monásticas cuando se separó de la 
Iglesia Católica. Después de ello, tras convertirse en propiedad privada, ser usada como 
palacio y casa de campo, fue abandonada a la ruina. Por su aspecto pintoresco, muy en 
sintonía con el espíritu romántico, fue musa recurrente para escritores y pintores.  
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Netley Abbey 
Grabado por James Sargant Storer (1771-1853) 
según dibujo de  
Francis Nicholson (1753-1844) 
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Será en esta época cuando comience a dedicarse más plenamente a su manuscrito 
Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders (Confesiones de un monje 
enamorado del arte), cuya redacción había iniciado ya durante sus estancias en 
Erlangen y Gotinga.  
En Berlín encontraría precisamente al que fuera el primer editor de la obra: 
Johann Friedrich Unger (1753-1804), antiguo alumno de Reichardt. Junto a Moritz y su 
maestro, Unger había formado un interesante círculo artístico —del que formarían parte 
también Wackenroder y Tieck—, habiendo llegando a crear su propia editorial gracias a 
la cual, y con la la colaboración de Moritz, salía a la luz en 1788 el Monatsschrift der 
Berliner Akademie der Künste und mechanische Wissenschaften (Revista mensual de la 
Academia de Arte y Ciencias mecánicas de Berlín). Ambos mantuvieron fluida 
correspondencia con el propio Goethe, siendo tal su relación, que fue precisamente la 
editorial de Unger  la que sacó a la luz en cuatro tomos, entre los años 1795 y 1796, su 212
novela Wilhelms Meister Lehrjahre (Los años de aprendizaje de Wilhelm Meister). 
Unger y Reichardt fundarán la revista Deutschland,  donde el arte y la literatura fueron 
los principales contenidos. En las páginas del número siete de esta publicación, junto a 
otros artículos de Friedrich Schlegel , verá la luz por primera vez un fragmento de las 213
Confesiones de Wackenroder, concretamente el capítulo «Eherengedächtniss unsers 
ehwürdigen Ahnherrn Albrecht Dürers», («Memorial de nuestro venerable antepasado 
Alberto Durero»). 
En este tiempo tuvo ocasión de realizar un largo viaje a la tierra del mismísimo 
Caspar David Friedrich, llegando a visitar, en el transcurso de un periplo de 5 semanas 
de duración —cuya crónica aparece en sus cartas— la isla de Rügen, y las ciudades 
Greifswald, Stralsund y Rostock. Un episodio de especial importancia, cuya 
significación concreta para nuestro trabajo será referida al profundizar más adelante en 
la figura del pintor. Esta vez no irá acompañado de Tieck, sino junto al sacerdote y 
cardenal berlinés, amigo de su padre, Johann Friedrich Zöllner (1753-1804). Personaje 
conocido sobre todo porque fue su artículo «Was ist Aufklärung?» («¿Qué es 
 En esta editorial aparecerán también las Confesiones de Rousseau traducidas entre 1786 y 1790 del 212
francés al alemán por Adolph Knigge (1752-1796).
 Se cree que en 1797, cuando Friedrich Schlegel se traslada desde Jena hasta Berlín, pudo tener algún 213
contacto con Wackenroder.
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Ilustración?»), aparecido en 1784 en el Berlinischen Monatschrift el que suscitó la 
respuesta de Kant, dada en su texto aparecido bajo este mismo título. 
 La calidad de su vida fue desde entonces disminuyendo a pasos agigantados. 
Convencido cada día más profundamente de que su verdadera vocación era el arte, 
ahogado por las obligaciones impuestas por el yugo paterno, e incapaz de hacer frente a 
su padre, vivió sus últimos años inmerso en el dilema entre la obligación y la devoción, 
sintiéndose un ser verdaderamente desgraciado. Esta lucha interior mermó todas sus 
fuerzas, cayendo enfermo repentinamente. Una fuerte fiebre tifoidea acabó con su vida 
el 13 de Febrero de 1798, cuando contaba con tan solo veinticinco años.  
Al año siguiente, en 1799, saldría a la luz otra importante obra que había 
comenzado a redactar junto a su inseparable y fiel Tieck. Ya en el prólogo de las 
Confesiones, el propio «monje» decía que si el libro que tenía entonces entre manos 
gustase, escribiría una segunda parte, pero no tuvo tiempo para acabarla y verla 
publicada. Así, su amigo decidió terminar los capítulos que restaban y editarlo para 
rendir un homenaje al prematuramente desaparecido. Son especialmente conmovedoras, 
y sintomáticas de la amistad que unía a ambos, las palabras que Tieck dedica a 
Wackenroder en la introducción a Phantasien über die Kunst (Fantasías sobre el arte), 
aquél póstumo opúsculo de nuestro joven autor: 
«Con confianza, pongo en manos del público lector estas hojas, pero lo hago 
al mismo tiempo con con tristeza. Una parte de este ensayo es el legado de mi 
amigo fallecido W. H. Wackenroder, sobre el que trabajó poco tiempo antes de su 
enfermedad y que compartió conmigo. Debería ser una continuación del libro 
Confesiones de un monje enamorado del arte, por esta razón el lector verá de 
nuevo el nombre de Joseph Berlinger, tratado del mismo modo en que aparecía en 
aquel otro libro. Mi amigo sentía especial predilección por los artículos sobre 
música, y deseó profundamente, con esa hermosa viveza característica suya, 
verlos impresos. No puedo hacer nada más que cumplir ahora su deseo y 
publicarlos. El lector me agradecerá haber compartido estos textos, en los que se 
encontrará con una audaz fuerza imaginativa y un trabajado lenguaje. Su estilo es 
en ellos mas fuerte y profundo, sus imágenes son admirables por lo singulares, 
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osadas y verdaderas que resultan. Cualquier lector sensible compartirá conmigo el 
lamento por la pérdida que supone para la literatura alemana su temprana muerte.  
Añado tímidamente las hojas que yo he escrito. Traté con mi amigo todos 
los temas que en ellas aparecen, y ambos decidimos que se publicaran como un 
todo en una única obra. Pero ya que desde ahora no podré contar con su consejo y 
apoyo, me han faltado los ánimos que sentiría si hubiera podido tener aún su 
compañía. 
Los números uno y cinco de la primera parte son de Wackenroder, de los 
referentes a Berlingen, yo he escrito los cuatro últimos. No he incluido un artículo 
que mi amigo dejó incompleto sobre Rubens, así como una cantata, de cuyo texto 
él mismo no estaba satisfecho. 
Desde hacía mucho tiempo era su deseo poder vivir para el arte, su más 
bella esperanza era ser contado entre los nombres de los artistas. Si esto último le 
fue negado, seguro que no habrá nadie que le conociera y que tuviera un poco de 
sensibilidad para darse cuenta de su noble y adorable originalidad y de su 
profundo amor por todas las artes, que pueda alguna vez olvidarle» . 214
3. 4. 2. Diálogo entre filósofos del arte. El monje, su «educación estética» y «El 
programa de sistema más antiguo del Romanticismo alemán» 
No podemos pasar por alto dos hitos coetáneos al texto de Wackenroder, que 
resultan considerablemente significativos para nuestro estudio, pues en ellos 
encontramos casi —veremos por qué— el trasunto vivo de lo expuesto en uno y un 
punto de controversia con respecto al otro. Los escritos en cuestión, de gran relevancia 
por otra parte en el marco del pensamiento alemán en general, se redactaron el año 
anterior a la publicación de las Confesiones de un monje enamorado del arte, esto es, en 
1795. Se trata de Cartas para la educación estética del hombre , de Friedrich Schiller, 215
 Wackenroder, W. H., Tieck. L., Phantasien über die Kunst. Reclam Verlag, Stuttgart 2005, pp. 5 y 6.214
 La edición utilizada de esta obra de Schiller, y de la que se extraerán todos los fragmentos incluidos a 215
lo largo del epígrafe ha sido: Schiller, F., La educación estética del hombre. (García Morente, M., trad.) 
Col. Austral, Espasa Calpe, Madrid 1968. Será la obra referida en las citas siguientes de esta obra bajo el 
título Cartas.
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y Programa de sistema más antiguo del Idealismo Alemán , escrito, muy 216
probablemente, de forma conjunta entre Hölderlin, Schelling y Hegel durante su 
estancia como estudiantes en el seminario de Tubinga.  
Si a su lado colocamos las Confesiones de Wackenroder, nos encontramos con una 
curiosa situación, pues parece como si nuestro joven autor hubiera querido responder, 
mediante esta obra, a las otras dos referidas. Podríamos imaginar reunidos en un salón 
literario, de aquellos al uso en la época, a Schiller, Hegel, Hölderlin, Schelling y 
Wackenroder, a cinco hombres de 37, 26 —Hegel y Hölderlin tenían la misma edad—, 
21 y 23 años, respectivamente, compartiendo sus ideas. Tras las intervenciones de 
Schiller, y el insigne grupo de estudiantes, Wackenroder —quien acudiría a la cita sin 
desvelar su nombre, pues la autoría de su texto no sería desvelada por Tieck hasta 
después de su muerte— parece continuar la plática afirmando, aunque con matices, la 
teoría lanzada por Schiller sobre la educación estética del hombre; y rebatiendo al 
mismo tiempo, con sus propios argumentos, las líneas expuestas por los tres amigos en 
su borrador. Veamos, «escuchemos», a continuación con qué pensamientos da 
Wackenroder su réplica a tan ponderadas mentes y plumas. 
La obra en cuestión de Schiller está compuesta por una serie de epístolas que 
escribe a su mecenas, el príncipe de Augustenburg, entre febrero y diciembre de 1793. 
En ellas el filósofo apuesta por la justa valoración de la sensibilidad en la realización 
integral del ser humano, y por ende, de la sociedad. Para alcanzar su ideal de perfección, 
el hombre no puede vivir dejando de lado lo sensible que hay en él, sino que es la 
armonía entre entendimiento y sensibilidad la condición imprescindible para recuperar 
el estado armónico original de la naturaleza humana. Un estado que ve iniciado su 
deterioro desde el momento en que el hombre comienza a desarrollar sus capacidades de 
forma unilateral, dando primacía a su parte racional, denostando aquellas experiencias 
vividas y disfrutadas especialmente por su parte espiritual y sensible. Será su educación 
estética —aunque quizá podríamos incluso atrevernos a denominarla «re-educación 
estética»— la que Schiller plantee como la vía adecuada para recuperar esa disipada 
armonía entre sensibilidad y razón, con el objetivo de alcanzar así la máxima perfección 
a la que el hombre puede aspirar alcanzar. 
Op. cit. n. 115, pp. 229-231.216
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Las Confesiones de Wackenroder, son fruto precisamente de su intento de aplicar 
en la propia vida ese perdido equilibrio entre razón y sentimiento, para así lograr la 
realización plena de la intuición de su genuina humanidad. El fundamento, el germen de 
las reflexiones que dan forma y fondo al texto se encuentra, no en vano, en el 
descubrimiento personal que él mismo hará de la experiencia estética a lo largo de su 
vida, y que es la fuente de donde beben todos los pensamientos enunciados por el 
monje. Es por esta razón, que observando e indagando con detenimiento en el desarrollo 
de su personalidad es posible apreciar la traducción en experiencia vital de aquello que 
Schiller describe en sus cartas como lo que debería ser la educación estética en el 
hombre, así como de los objetivos que esta alcanzaría. Lo que queremos decir es que 
Wackenroder se procuró, y decimos «se» porque fue de forma completamente 
autodidacta, una educación estética que da forma a su carácter, modela su sensibilidad y 
determina sus intereses, consecuencias todas ellas expuestas por Schiller como resultado 
de la educación estética. 
Sus primeros años de formación ya serán significativos, como en la vida de 
cualquiera de nosotros. Tal como vimos en el epígrafe anterior sobre su biografía, los 
datos que conocemos sobre este tiempo no son especialmente abundantes. Sin embargo, 
lo recogido en la fuente que mayor cantidad de  información  ofrece al respecto, un libro 
escrito sobre su padre por J. Klein bajo el título Erinnerungen an Christopher Benjamin 
Wackenroder (Recuerdos de Christopher Benjamin Wackenroder, Berlín, 1809), nos da 
buena cuenta de la especial importancia que tendrá para Wackenroder la primera 
educación recibida en casa de la mano de su padre, antes de ir al Friedrich  Werdersche 
Gymnasium, donde coincidiera con Tieck. 
Su padre era, como anunciábamos, un hombre de estricta moral, además de tener 
un desarrollado sentido de la responsabilidad y de la caridad, rasgos que supo transmitir 
a su hijo en estos primeros años de aprendizaje. Le inculcó que la religión enseña como 
todo buen logro derivaba de la amorosa Providencia Divina, conciencia de lo cual se 
alcanzaba únicamente gracias a una sólida y firme fe en Dios, a una confianza plena 
puesta en la sabiduría y amor supremos.  Así la creencia en el amor y la misericordia de 
Dios constituyeron los principales fundamentos de su vida cristiana. Si en alguna 
ocasión sentía decaer el ánimo, buscaba consuelo en la lectura de versículos bíblicos, un 
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recurso que para él era como encender una luz en medio de la noche. Esta profunda 
religiosidad paterna quedó bien impresa en Wackenroder hijo, como se demuestra en sus 
textos. 
En cuanto al otro aspecto que nos interesa respecto a la educación de estos 
primeros años, el relativo a las artes, para su padre la poesía era la primera de ellas. El 
objeto de cada poema sería la instrucción moral, como consecuencia equipara al poeta 
con el párroco y el profesor. Consideraba este arte en relación directa con la formación y 
mantenimiento de la sociedad como vía de transmisión de presupuestos éticos, y por 
ello su orientación ha de apuntar en dirección a conseguir el bien para cada hombre. Las 
lecturas Por estas razones animó a su hijo a introducirse en el universo poético con la 
lectura de autores como Christian Fürchtegott Gellert (1715-1769), poeta y filósofo 
ilustrado, uno de los más leídos de su tiempo, especialmente admirado por Lessing, y 
cuyos poemas fueron musicalizados por compositores de la talla de Bach, Haydn o 
Beethoven. Asimismo acercaría al joven Wilhelm a la obra de Klopstock, a quien se 
debe el significativo poema Der Mesias (El Mesías). 
!  
F. G. Klopstock 
Jens Juel (1745-1802) 
1779 
A la vista de la sensibilidad desarrollada por Wackenroder en sus posteriores años 
de estudiante, es de suponer que el efecto ejercido sobre él por la lectura de este último 
autor resultaría, ya desde su adolescencia, especialmente influyente. La poesía de 
Gellert se inscribía precisamente dentro de aquel concepto de la Innerlichkeit acuñado 
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por Klopstock. Esta corriente, inmediatamente anterior al Strum und Drang, se 
constituiría como puente entre éste y la Ilustración, es decir, en el espacio intelectual y 
artístico donde sentimiento y emociones comenzarían a tener cabida de nuevo en el 
panorama literario, filosófico y artístico del país germano.  
Por otra parte, si bien la poesía era materia fundamental en el plan de estudios 
previsto por el padre de Wackenroder para su hijo, el resto de las artes, esto es música y 
artes visuales, eran según él, por el contrario, no otra cosa que meros entretenimientos y 
distracciones. Aunque podían tener cierta participación en la felicidad y el bienestar del 
hombre, las incluía en la lista de ocupaciones de menor valor, pues conforme a su 
pensamiento, estas funcionarían como meras finalidades en sí mismas, careciendo por 
tanto de contenido moral o aplicabilidad ética.  
Aún así, paradójicamente va a resultar que los primeros contactos, tanto con la 
música como con la pintura, vendrían de mano de su padre. En lo referente a las artes 
plásticas y la música, esta última tenía para C. B. Wackenroder cierta mayor valía, pues 
su contenido teórico es mayor que en aquellas otras, con lo que cabía la posibilidad de 
que una obra musical pudiera comunicar alguna idea y no solamente destinarse al puro 
disfrute, pero aún así, a su modo de ver, esto ocurriría de manera muy deficiente. Sin 
embargo, a pesar de esta opinión, el joven Wackenroder llegaría a recibir aquellas clases 
de música durante su juventud, aunque su padre no preveía que esta actividad pudiera 
pasar de ser un entretenimiento a convertirse en una auténtica pasión en la vida de su 
hijo, dedicándole, como finalmente sucedería, más tiempo a ella que a la preparación de 
la carrera de funcionario a la que su padre quería encaminarle. No valoraba la 
dedicación a la música como una ocupación propia de un hombre serio, pues tenía a los 
músicos por hombres de dudosa vida moral. Se conoce, por fuentes epistolares, que el 
propio Tieck llegó a pedir a Christopher B. Wackenroder que permitiera a su hijo 
dedicarse a la música; ruego que contestó preguntando al que sería el compañero más 
fiel de su hijo, si verdaderamente deseaba ver cómo su querido amigo terminaba 
pasando su vida tocando en celebraciones y bodas. 
Otro tanto sucederá en lo que se refiere a la aproximación de Wackenroder a la 
pintura, es decir, que sería su padre quien pondría en sus manos una obra de arte por vez 
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primera. Así, en una de las cartas que escribe nuestro joven autor durante un viaje puede 
leerse lo siguiente: 
«He visto también en el monasterio una copia antigua de La matanza de los 
Inocentes de Rubens, que tú, querido padre, me enseñaste en tinta»  . 217
Dato por el que podemos deducir una cierta afición paterna al dibujo de calidad, 
aunque sólo fuera hacia imágenes de contenido religioso, permaneciendo fiel a su 
pensamiento de que las artes plásticas no podían conducir al hombre más allá de la 
simple distracción, a no ser que, como en este caso, sirvieran para dar forma a un tema 
relacionado con la religión y la fe. En cualquier caso, aquellos dibujos que el padre 
poseía supusieron uno de los primeros contactos de su hijo con las bellas artes. 
El empeño paterno por que Wackenroder se dedicara a una carrera profesional 
liberal, dejando de lado la dedicación a estas otras disciplinas, podríamos decir, del 
espíritu —Geisteswissenschaften, como las denominan en Alemania— coincidiría con 
aquello por lo que Schiller se lamenta, y que afirma sucedía con no poca frecuencia en 
su época. Así dice en la Carta VI: 
«Hasta tal punto está fragmentado lo humano, que es menester andar de 
individuo en individuo preguntando e inquiriendo para reconstruir la totalidad de 
la especie. Entre nosotros dan ganas de afirmar que las potencias del alma se 
manifiestan, en la realidad, separadas y divididas, como la psicología las separa y 
divide en la representación; vemos, no ya sujetos aislados, sino clases enteras de 
hombres que desenvuelven tan sólo una parte de sus disposiciones, mientras que 
las restantes, como órganos atrofiados, apenas se manifiestan por señales borrosas. 
[...] Limitando nuestra actividad a una esfera determinada, nos hemos dado un 
amo despótico, que a menudo suele acabar por oprimir las restantes potencias del 
espíritu. Unas veces es el fuego de la imaginación el que consume los tiernos 
brotes del intelecto; otras veces es el pensar abstracto el que apaga la hoguera 
 Kahnt, R., Die Bedeutung der bildenden Kunst und der Musik bei W.H. Wackenroder. N.G. Elwert 217
Verlag, Marburg 1969, p. 22 
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donde hubiera podido calentarse el corazón y encenderse la fantasía» (Cartas, pp. 
27-29). 
Unas páginas más adelante afirma igualmente que  
«El ejercicio unilateral de las facultades conduce, sin duda, a los individuos 
al error inevitable. [...] Mucho se habrá ganado para la totalidad del mundo con 
esa educación de las potencias humanas por separado, pero no puede negarse que 
los individuos en quienes se lleva a cabo son víctimas sacrificadas. [...] Asimismo, 
la continuada tensión de algunas potencias espirituales producirá, sin duda, 
hombres extraordinarios; pero sólo el temple armónico de todas ellas producirá 
hombres felices y perfectos» (Cartas, pp. 34-35). 
La trayectoria formativa de Wackenroder constituye un ejemplo del cultivo en 
ningún modo unilateral de las facultades intelectuales, o espirituales del hombre, 
optando por unas u otras, sino atendiendo a ambas paralelamente, tal y como 
recomienda Schiller. A pesar de su corta vida y carrera, este joven autor encarna, a la 
vista de su itinerario vital y espiritual, la personalidad conciliadora entre aquellos dos 
tipos de espíritu que afirmaba Schiller existían en su época: el especulativo y el 
profesional. No obstante, Wackenroder no se abandona ligeramente al impulso que 
siente hacia el estudio de las artes y la música, así como hacia el cultivo de la 
especulación teórica sobre las mismas; como tampoco deja al margen esta pasión para 
emplearse con diligencia en sus estudios con vistas a convertirse en funcionario del 
Estado. Por el contrario, acata por obediencia el deseo paterno de ejercer un cargo 
profesional al servicio del país, en tanto que procura no abandonar aquellas disciplinas 
hacia las que su corazón verdaderamente siente el impulso vocacional: el arte y la 
música. Una actitud en la que, por otro lado, se refleja y se prueba cómo la educación 
estética y la conducta ética pueden ir de la mano. 
Hay que tener en cuenta, asimismo, que ambos autores, Schiller y Wackenroder, 
viven en las mismas circunstancias históricas, y nuestro joven autor es también 
consciente de la situación: el hombre asiste a un desmembramiento de sí mismo que 
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escinde su parte intelectual de la sensible, a lo cual se añade que la faceta peor parada, 
la que tiende a caer en el olvido va ser la segunda, debido al desarrollo espectacular de 
la ciencia y la técnica durante los años precedentes. La separación entre ambas 
facultades humanas, y el empobrecimiento del cultivo de la sensibilidad, constituirían 
en gran medida las razones por las que Schiller decide  escribir estas cartas: proponer 
por medio de ellas una solución a lo que él denomina la «ruptura de la unidad interna de 
la naturaleza humana» (Cartas, p. 28), y que describe con estas palabras: 
«Por una parte, la experiencia y el pensamiento, cada día más amplios y 
precisos, han hecho necesaria una división más estricta de las ciencias; por otra 
parte, la creciente complicación del mecanismo político ha exigido que se separen 
las clases y los oficios. [...] El intelecto intuitivo y el especulativo, hoy enemigos, 
reclúyense en sus respectivos territorios, cuyas fronteras han empezado a 
guarnecer envidiosos y desconfiados. Limitando nuestra actividad a una esfera 
determinada, nos hemos dado a un amo despótico, que a menudo suele acabar por 
oprimir las restantes potencias del espíritu. Unas veces es el fuego de la 
imaginación el que consume los tiernos brotes del intelecto; otras veces es el 
pensar abstracto el que apaga la hoguera donde hubiera podido calentarse el 
corazón y encenderse la fantasía.[...] En lugar de elevarnos a una vida animal más 
perfeccionada, nos hemos rebajado a una mecánica vulgar y grosera»  (Cartas, pp. 
28-29). 
Esta situación dará origen a aquellos dos espíritus a los que hacíamos referencia, y 
que dividen a la humanidad al mismo tiempo en dos clases de hombre: 
«El espíritu especulativo, aspirando a conquistar en el mundo de las ideas, 
dominios imperecederos, hubo de hacerse extraño al mundo de los sentidos, y por 
la forma perdió la materia. El espíritu profesional, encerrado en un cercado 
uniforme de objetos y estrechado aún más por las fórmulas rígidas, viose privado 
de la libre visión del conjunto, y la pobreza de su esfera de acción empobreció su 
actividad misma. El primero cayó en modelar la realidad conforme al pensamiento 
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y de elevar las condiciones internas de su capacidad representativa a la dignidad 
de leyes constitutivas de la existencia de las cosas;  el segundo, en cambio, dio 
en el extremo opuesto, juzgó de la experiencia por un fragmento particular de su 
experiencia, y quiso acomodar las reglas de su propio asunto a todos los demás sin 
distinción. Aquél hubo de acabar en vacuas sutilezas, éste en pedante limitación; 
aquél volaba demasiado alto para percibir lo singular; éste cavaba demasiado 
hondo para abarcar el conjunto[...]. 
Pero esta marcha perjudicial del espíritu no se contuvo en la esfera del 
conocer y de la producción, sino que se extendió también al sentir y al obrar. 
Sabemos que la sensibilidad del ánimo depende, en grado y extensión, de la 
vivacidad y de la riqueza o exuberancia de la fantasía. Ahora bien: la 
preponderancia de la facultad analítica tiene que privar forzosamente a la 
imaginación de su fuerza y de su fuego; y, por otra parte, limitar la esfera de los 
objetos equivale a empobrecer la fantasía. Así, el pensador abstracto suele tener 
un corazón frío, por la costumbre de analizar las impresiones que conmueven el 
alma en un todo conjunto; y el profesional, por su parte, suele tener un corazón 
estrecho, porque su imaginación, recluida en el círculo uniforme de la 
especialidad, no puede extenderse a otras formas representativas» (Cartas, pp. 
31-32). 
A la vez que plantea esta problemática y sus repercusiones sobre el hombre de su 
tiempo, Schiller aporta paralelamente la que según su criterio puede ser la fórmula más 
apropiada para poner fin a y solventar este desmembramiento del hombre, que no le 
conduce más que a un «hondo envilecimiento» (Cartas, p.37). 
El itinerario que sigue para justificar la solución que aportará al final es el 
siguiente. Atribuye primeramente la responsabilidad de este estado del hombre a tres 
factores: la cultura, el arte y la erudición (pp. 28-29), aunque pueda parecer un hecho 
paradójico, y afirma que en la sociedad en la que vive «la letra muerta toma el puesto de 
la inteligencia viva, y una memoria ejercitada es guía más valioso que el genio y la 
sensibilidad» (Cartas, p.30). 
Entonces, se plantea a sí mismo la siguiente cuestión: 
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«Nuestra época es ilustrada; es decir, han sido hallados y públicamente 
expuestos los conocimientos suficientes para permitirnos rectificar, al menos 
nuestros principios prácticos. [...] ¿Por qué, pues, permanecemos en la 
barbarie?» (Cartas, pp. 38-39). 
A la que él mismo, también, da respuesta: 
«Pero esto no basta; en cierto modo no merece respeto [la Ilustración] si no 
en cuanto que la Ilustración ha de proceder también del carácter, porque el camino 
que conduce al intelecto ha de abrirlo el corazón. Educar la facultad sensible es, 
por tanto, la más urgente necesidad de nuestro tiempo, no sólo porque es un medio 
de hacer eficaces en la vida los progresos del saber, sino porque contribuye a la 
mejora del conocimiento mismo»  (Cartas, p. 40). 
De manera que el desarrollo de la cultura y el fomento de la erudición no son 
directamente por sí mismos los únicos a los que atribuir la responsabilidad de haber 
hecho perder al hombre su naturaleza armónica, sino que a esa pérdida contribuye en la 
misma medida la actitud de éste con respecto a aquellos. Esto es, que la sensibilidad, el 
corazón del hombre, han sido descuidados en pro de lo útil y lo práctico.  
La solución propuesta por Schiller es recuperar lo que el denomina la «nobleza del 
carácter del hombre» (Cartas, p.40). Es decir, que el hombre no ha de limitarse a 
conocer, saber, producir y rendir mecánicamente en lo que hace, sino que su otra parte 
humana, con importancia perfectamente equiparable a la de la razón y el intelecto, a 
saber, el sentimiento, recupere el puesto perdido, para devolver al hombre, con su 
participación y desarrollo, a su integridad primigenia.  
Se pregunta quién podrá ser el que reconstruya en el espíritu humano la perdida 
armonía.  El hombre, que vive en sociedad y encuentra las coordenadas de su existencia 
dentro del Estado donde su vida se desarrolla, parece depender de las disposiciones de 
esta entidad, la cual, se presume, vela por sus intereses. Pero en este caso, el garante de 
la buscada, así como ansiada reconstrucción del escindido espíritu del hombre, no puede 
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ser ya el Estado, pues a él culpa también de ese desmembramiento, y por eso concluye 
que: 
«Habrá que buscar para ese fin un instrumento que no nos da el Estado; 
habrá que alumbrar manantiales de cultura que se mantengan frescos y puros en 
medio de la mayor podredumbre política.  
Y ahora he llegado ya al punto a que se enderezaban las consideraciones 
anteriores. Ese instrumento es el arte bello; esas fuentes brotan de los inmortales 
modelos del arte» (Cartas, p.41). 
Este, el arte, fue el instrumento, el medio, la vía que empleó Wackenroder a lo 
largo y ancho de su breve vida para dar forma, razón de ser, a una existencia que, de 
otro modo, no hubiera sido más que la vida anodina de un funcionario del Estado, quizá 
eficiente, pero con un espíritu totalmente anestesiado por la vida ordinaria. 
Todo comenzaba para nuestro joven autor en la F.W. Gymnasium, una de las 
escuelas más modernas de la época. Durante esta primera etapa como estudiante 
académico, tras aquella primera instrucción doméstica, fue el tiempo en que tuvieron 
lugar sus primeros contactos con los clásicos griegos, traídos de la mano del propio 
director; así como también con la nueva literatura, —la contemporánea queremos decir
— gracias a las enseñanzas de los profesores Friedrich Eberhard Ramboch (1767-1826), 
vicerrector del centro, y August Ferdinand  Bernhardi (1769-1820), cuñado de Tieck y 
amigo de los hermanos Schlegel.  
En el caso concreto del interés de Wackenroder por el arte, tras aquellos primeros 
coqueteos gracias a su padre, le vendría más por influjo del propio Tieck, y por la 
mencionada asistencia a las clases de Moritz, que con su obra se constituiría como 
extraordinario impulsor del primer Romanticismo —Frühromantik. 
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Karl Philipp Moritz 
K.F.J.H. Schumann (1767-1827) 
1791 
Gleimhaus, Museo de la Literatura, Halberstadt 
En lo que se refiere a la música, la especial predilección de Wackenroder hacia 
este arte se desarrolló sobre todo gracias a su relación con la familia Reichardt, con 
quienes mantuvo el contacto desde 1788 hasta 1791. El padre de la familia era Johann 
Friedrich Reichardt, el compositor, crítico musical y maestro de cámara de la corte 
prusiana que ya hemos citado, íntimo amigo además de Goethe —para el que 
musicalizaría diversos poemas—, Herder, Schiller y Hamann. Vamos comprobando así 
de qué modo nuestro joven escritor y esteta va adentrándose paulatinamente en el 
ambiente intelectual, literario, filosófico y musical de la época, hecho que, 
progresivamente también, justifica el planteamiento de las influencias que éste ejerce 
sobre él, presentadas y propuestas en los epígrafes anteriores, en los que se han tratado 
los detalles referentes al contexto y a la atmósfera cultural y de pensamiento de la 
época.  
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Johann Friedrich Reichardt 
Grabado por Carl Traugott Riedel (1769-1832) 
según dibujo de 
Anton Graff (1736-1813) 
Tanto Tieck como él fueron introducidos en la casa gracias a August Wilhelm 
Hensler (1772-1835), hijo de un matrimonio anterior de la segunda esposa del maestro. 
En esta casa tenían lugar una serie de veladas artísticas, a las que su padre le dejaba 
asistir, siempre y cuando le sobrara tiempo después de haber cumplido con sus 
responsabilidades académicas. Aunque la música era el punto central de aquellas 
veladas, también en ellas había lugar para las representaciones teatrales. Tieck y Hensler 
crearon un modesto grupo de teatro para aficionados que llegó a poner en escena 
algunas obras en las que actuó, en pequeños papeles, el propio Wackenroder.   
No parece probable que nuestro autor recibiera clases de música por parte de 
Reichardt, pues no las impartía, pero si es posible que viendo y apreciando el talento 
musical del joven le pusiera en contacto con K. F. Fasch, quien sí pudo darle algunas 
lecciones. Lo que parece ser cierto es que de mano de Reichardt recibiera al menos 
algunas nociones de composición, transmitiéndole al mismo tiempo el gusto por sus 
compositores favoritos, como eran Händel, Glück, Palestrina y Bach. Respecto a este 
último, Wackenroder tendría además la ocasión de vivir el renacimiento que de su figura 
y su obra tuvo lugar en Alemania en 1794, tras haber profundizado en ella, recordemos, 
con Forkel durante sus años de estudiante en Gotinga. Del mismo modo, gracias al 
maestro de cámara, pudo asistir a conciertos de aficionados donde entraría en contacto 
principalmente con las obras de Haydn y Mozart. De forma complementaria, en las 
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clases de Fasch aprendió contrapunto y claves de piano, llegando ser capaz de tocar, él 
mismo, piezas de Haydn en uno de aquellos conciertos de amateurs en 1793. 
!  
Carl Friedrich Christian Fasch 
Gottfried Schadow  (1764-1850) 218
Ya apuntábamos que parte de su interés por las artes tendría su origen en las 
lecciones de teoría artística y arqueología impartidas por  K. Ph. Moritz  en la Academia 
de Arte de Berlín. R. Kahnt aporta dos razones que le llevarían a asistir a estas 
lecciones. Reichardt era un amante de la pintura, por lo que solía visitar las galerías de 
arte sitas en los países que visitaba. Seguramente compartiera su entusiasmo por artistas 
como Leonardo y Rafael con el aquel joven asistente a las veladas artísticas en su casa, 
circunstancia que podría haber hecho a Wackenroder interesarse por recibir algunas 
clases sobre teoría del arte con el fin de ampliar sus conocimientos al respecto. Por otro 
lado, los contenidos de aquellas clases relacionados con la arqueología le llevarían a 
ahondar en la cultura y literatura antiguas, nota importante, teniendo en cuenta que sus 
puntos fuertes en la escuela serían las asignaturas de latín y griego. A esto se añade que 
su padre veía en la filosofía antigua el fundamento de una buena formación, lo que haría 
que el joven contara con el beneplácito paterno para asistir a dichas clases. 
Por medio de estas lecciones entraría en contacto con la teoría artística planteada 
por Moritz, sobre todo la contenida en su obra Über die bildende Nachahmung des 
 Este escultor fue uno de los maestros de Christian Friedrich Tieck, autor del retrato de Wackenroder, y 218
hermano menor de Ludwig.
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Schönen (Sobre la imitación plástica de lo bello, 1788). Cuya influencia puede intuirse 
en afirmaciones como la que Wackenroder hace a su amigo Tieck en una de sus cartas 
acerca de la facultad creadora de los artistas, faceta introducida y ensalzada por Moritz 
en su texto: «el artista, el poeta, es creador» ; así como en su concepción del arte como 219
un lenguaje especial, para Moritz «un lenguaje superior» , que expresa aquello 220
imposible de traducir en palabras. Le diferenciará, sin embargo, del pensamiento de su 
profesor el considerar la obra, aunque bella por sí y no por remitir a ninguna otra cosa 
que  no sea a sí misma —tal como propondría el maestro—, como signo de 
trascendencia divina, y no solamente como generadora de puro placer estético, pues «el 
acto creador nos habla de lo divino» . 221
Sin embargo, a la luz de las cartas que va escribiendo tanto a su amigo Tieck 
durante los periodos de tiempo en que ambos están separados, como a su familia, puede 
observarse que a pesar de recibir tal formación artística, el interés hacia las artes es 
todavía únicamente incipiente, y que en un principio sus puntos de atención en las 
ciudades que visita no van a ser principalmente aquellos relacionados con el arte, sino 
que sus consideraciones respecto a este tema quedarán aún en un plano secundario. 
Aunque siempre habrá lugar para verter alguna que otra apreciación respecto al arte 
visto en los lugares por los que pasa.  Así, acerca de Dresde hace la siguiente 
observación: «Se trata de una de las ciudades más importantes del mundo, debido a sus 
curiosidades, tanto en la naturaleza como en el arte» . 222
Habría que apuntar también que todos aquellos comentarios referidos al arte 
aparecerán con una frecuencia mayor en estas misivas dirigidas a su amigo, a diferencia 
de las cartas de viaje que remitiría a su familia, en las que predomina el tono objetivo, 
limitándose a escribir en ellas sobre diversos temas de forma meramente lineal y sin 
mostrar predilección por asunto concreto alguno. 
Este carácter sucinto de sus comentarios con respecto al arte, puede estar causado 
igualmente, no sólo por no haberse despertado en él aún plenamente ese gran interés por 
 Op. cit., n. 217, p. 31.219
 Aspiunza, J., «La naturaleza en Über die bildende Nachahmung des Schönen, de Karl Philipp Moritz», 220
en Contrastes. Revista internacional de filosofía, vol. XV (2010), pp: 26-42, p. 41.
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el tema que mostrará después, sino también por carecer por el momento quizá de 
criterios estrictamente propios al respecto, pues en este tiempo se limita a comprobar lo 
que ha venido escuchando a otros previamente, incluso a su amigo Tieck a quien 
escribe, tal como se comprueba en el siguiente fragmento: 
«Ahora entiendo perfectamente aquello que me dijiste. Que la imagen de 
una pintura bella y expresiva, que el gusto por la belleza en todas las bellas artes 
ennoblece inmediatamente el corazón y eleva el alma» . 223
Por otro lado, la impresión dejada en él por las lecciones sobre teoría del arte de 
Moritz, se va dejando percibir  en ciertos comentarios, que aunque breves, atestiguan su 
latente curiosidad —y en progresivo aumento— por la teoría estética. Así sucede 
cuando cita la conversación mantenida con un joven llamado Gilly, a la que se refiere 
diciendo que ha pasado con él unas horas muy felices conversando sobre estética . 224
Pero tal como venimos indicando, se trata de declaraciones breves, que 
testimonian cómo aún no ha dedicado excesivo tiempo a reflexionar seriamente sobre el 
arte. Todo lo contrario sucederá con sus menciones a la música, pues en ellas si se 
trasluce un conocimiento que trasciende la mera afición, o el conocimiento puramente 
teórico, apuntando hacia el dominio práctico de la misma, así como a un interés 
profundo con criterios propios de opinión. Ello se percibe sobre todo en la precisión de 
los términos y expresiones empleados en dichas referencias musicales, y en el mayor 
número de alusiones a este tema en las diferentes cartas, asunto que cuenta además con 
más espacio. Se constata de esta manera que, por el momento, en estos primeros años la 
música ocupa el primer lugar de sus reflexiones estéticas. 
Conviene hacer aquí una pequeña observación, pues leyendo atentamente estos 
pensamientos recogidos en sus cartas, puede concluirse que Wackenroder se considera 
fundamentalmente un oyente en lo que a música se refiere, y no un compositor o un 
músico en potencia.  Es lo que hace pensar a algunos autores que, muy al contrario de lo 
sostenido generalmente sobre nuestro joven esteta respecto a la segunda parte de estas 
 Id.223
 Ibid., p. 34.224
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Confesiones —en la que nuestro monje relata parte de la vida de su querido amigo 
músico Joseph Berlinger—, no puede verse en ella un relato autobiográfico en que 
hubiera puesto de manifiesto su frustración ante el impedimento paterno de convertirse 
en compositor; sino que se trataría simple y llanamente de una invención elaborada con 
el único objeto de expresar de algún modo sus ideas estéticas sobre la música. 
En su correspondencia, sus observaciones sobre música consisten en 
descripciones de su asistencia a diversos conciertos, acompañadas del relato de su 
impresión posterior. Describe con todo detalle el modo en que personalmente se dispone 
al escuchar la interpretación de una obra musical, y qué sentimientos despierta en él esta 
experiencia. En el conjunto de sus referencias se percibe y constata un rasgo común a 
todas ellas, esto es, su esfuerzo constante, insistente por mejorar su capacidad para 
escuchar, pero no en el sentido de afinar su gusto musical, o de disfrutar meramente de 
la interpretación de una pieza, sino en el de ser capaz de afinar su sensibilidad hasta el 
punto poder captar, con todo el registro de matices y la mayor profundidad posible, el 
sentido verdadero que el autor quiso dar a la obra.  
Este planteamiento y propósito es la razón principal por la que aprende 
composición musical. No tenía la intención de estudiarla para ejercerla después, sino 
para, mediante el dominio y conocimiento de los diversos elementos del lenguaje 
musical, poder alcanzar mejor su objetivo, que no era otro, tal como apuntábamos, que 
el de comprender las obras desde el punto de vista del propio compositor y poder 
escribir después sobre ello. 
Regresando al ámbito del arte, para detenernos en él, podemos marcar tres hitos 
fundamentales y básicos en la educación estética de Wackenroder, que serán sus visitas 
a las ciudades de Nürnberg y Bamberg, y a las galerías de pintura en Dresde, Kassel, 
Salzdahlum, y Pommersfelden. 
Durante el año 1793 permanecerá, como vimos, en la Universidad de Erlangen 
junto a Tieck realizando sus estudios de derecho. Durante este tiempo ambos jóvenes 
dedicarán gran parte de su tiempo a viajar por las ciudades cercanas, entre las cuales 
cabe destacar aquellas dos primeras: Bamberg y Nürnberg, lugares donde comienza a 
despertar verdadera e intensamente su interés por el arte.  
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Por otro lado, hay que señalar otro mundo con el que comienza a familiarizarse en 
contacto con los emblemáticos lugares que visita en estas excursiones, sobre todo en 
Bamberg. Nos referimos al Catolicismo, pues, de hecho las impresiones que recoge 
durante su primer viaje a Bamberg testimonian un mayor impacto sobre él del mundo 
católico, que del arte. Así sucede que el motivo principal que le lleva a realizar su viaje 
a Bamberg no será otro que el deseo de ver una procesión.  A lo que se añade que no 
desaprovechará la ocasión para poder visitar algunos de sus más significativos 
monasterios, los cuales visita con la más «ardiente curiosidad» . 225
Por el mismo tono apasionado, resulta también muy llamativa su viva descripción 
de la Misa Mayor a la que asiste en la Catedral, en contraste con otras descripciones 
más neutras y objetivas relativas al paisaje o al aspecto general de las ciudades. 
Recogemos a continuación la descripción de esta significativa experiencia, realizada por 
el joven Wackenroder en una carta dirigida a sus padres, escrita el 23 de julio de 1793: 
«[...] Les escribo de nuevo para relatarles otra vez un viaje, en el cual he 
podido conocer personalmente un mundo totalmente nuevo para mi, el mundo 
católico. [...] Había oído en Erlangen que pronto tendría lugar en Bamberg la 
fiesta en honor San Enrique, y que habría una procesión, también supe que tendría 
lugar la procesión del Corpus Cristi. Son las dos únicas que hay en Bamberg. [...] 
Lamentablemente, Tieck no ha podido acompañarme en este viaje, tiene mucho 
que hacer. Yo creí que no estaría allí más de un día, pero finalmente permanecí 
cinco días en total [...]  
Paso ahora a describir pormenorizadamente los monumentos de la ciudad. 
[...] Al lado del palacio episcopal, se encuentra la catedral de San Gregorio, 
construida en 1110 por el obispo Otto VIII. Es oscura, está cubierta con 
ornamentos góticos y tiene también cuatro torres góticas en las esquinas. [...] 
Dentro, la catedral contiene una riqueza indescriptible de pinturas, tumbas, bajo 
relieves, etc. Esto es algo fácil de encontrar en todas las iglesias católicas, pero no 
siempre con tanta abundancia. Puede ser muy interesante conocer y describir 
todas teas obras de arte, de las viejas inscripciones quizá se extraigan nuevos 
 Ibid., p. 48.225
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datos sobre la historia nacional. Bajo las pinturas, se encuentran escondidas otras 
obras maestras, y curiosidades extrañas de la antigüedad. Esto es algo que se 
puede hacer aquí tranquilamente, porque todas las iglesias católicas están abiertas, 
excepto a mediodía, todo el tiempo, siempre que no se moleste a la gente que 
suele venir a rezar. [...] De aquí se puede extraer información no solamente 
histórica, sino también artística en sentido crítico y práctico, investigando sobre 
las obras de arte, según su belleza y antigüedad, bien sea por la época, indagando 
sobre una obra quizá estropeada a causa de la mala calidad del barniz, con todo 
ello puede descubrirse la mano virtuosa del artista que hay detrás. Muy a menudo 
el disfrute de estas obras no me resulta fácil, porque representan historias para mi 
desconocidas, así como imágenes de santos con los que ustedes y yo no estamos 
familiarizados. Por lo que de este rico panorama, puedo sacar poco. Las pinturas 
de la catedral pertenecen a buenos viejos artistas alemanes como Oswald, Merian, 
y también italianos, como un par de obras de Rafael y Miguen Ángel.  
[...] En la catedral están enterrados casi todos los obispos, y sobre sus 
tumbas aparecen largas inscripciones. Bajo el altar mayor se encuentra la tumba 
del emperador Heinrich II y su esposa Kunegunde, también está enterrado aquí el 
emperador Konrad II. Hay un pequeño crucifijo de madera proveniente de 
Jerusalén. En las paredes laterales hay unos paneles dónde puede leerse a qué siete 
santos están consagrados los altares de la iglesia. Antiguamente el Papa concedía 
la absolución a los fieles desde el altar mayor, ahora, en días señalados se puede 
rezar contra las herejías y recibir la absolución frente a estos altares. 
Al lado de la catedral está la biblioteca, que contiene muchísimas rarezas y 
conserva gran cantidad de manuscritos desconocidos. [...] El tesoro de la catedral 
es muy rico en reliquias, coronas, vestiduras, valiosas joyas de los antiguos 
emperadores, etcétera. Son enseñadas con el permiso del obispo y algunas salen 
en la procesión de la que he hablado antes. 
[...] En esta catedral, para mi tan interesante, viví la fiesta de San Enrique. 
[...] Las calles estaban llenas de puestos para comprar ramos de flores, también los 
alrededores de la catedral. Delante de la puerta había una mujer vendiendo 
rosarios y escapularios. Me compré un rosario y un escapulario. Realmente es una 
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pieza de tela que llevan algunos monjes. Pero también se llama así a este pequeño 
objeto que suele tener dos imágenes unidas por dos cintas. y que se lleva colgado 
con una hacia delante y otra hacia atrás. El mío tenía las imágenes de María, 
Cristo y de San Atanasio.  
Cuando entré a la sombría y majestuosa iglesia, estaba repleta de gente, 
pude avanzar hacia el altar mayor, y esperé a que comenzara la ceremonia. ¡Oh! 
Verdaderamente nunca me habría esperado tanto. Todo era nuevo para mi, y la 
ceremonia me resultaba ciertamente distinta, poderosa, llena de misterio e 
incomprensible, y cuánto esto más era así, más efecto tenía sobre mi. Estaba 
rodeado de auténticos católicos, hombres, mujeres y niños. Unos rezaban todo el 
tiempo con sus libros de oración, otros rezaban de pie el Rosario, otros rezaban 
contemplativos de rodillas, muy cerca de mi. Aquí comprobé aquello de lo que me 
hablaba Nicolai: todos tenían la mirada fija en la oración, pero sin dirigirla a un 
objeto preciso, elevada ardientemente hacia el cielo. Unos rezaban casi de forma 
invisible con movimientos rápidos en sus labios, otros se santiguaban con santa 
devoción, o se golpeaban el pecho, todos ellos con la mirada hacia el cielo, 
suspirando contenidamente. La imagen reflejaba un sufrido sentimiento. Vi esto 
en mayores y niños, incluso los jóvenes enseñaban a los más pequeños a hacerlo 
como ellos. Ni el actor más profesional podría imitar una oración tan encendida 
como la que estos fieles estaban acostumbrados a practicar. Incluso pude verlo, 
muy especialmente, en una pequeña niña. Se siente uno introducido 
absolutamente en el espíritu católico, y estimulado a participar en todas las 
ceremonias. Después, se encendieron unas velas en el altar mayor, revestido de 
color rojo, y todos los que se acercaban a él se arrodillaban. En el altar se 
dispusieron cuatro o cinco religiosos, vestidos con preciosas vestiduras, decoradas 
con bordados de flores rojas, verdes, doradas y blancas. Empezó la Misa, que fue 
celebrada en latín, pero debería traducirse al alemán para el pueblo. Toda la 
comunidad cantó en una ocasión algo en latín. La propia Misa constaba de 
diversas ceremonias, todas realizadas en el altar, yo las desconocía todas. Unas 
veces los celebrantes, con voz fuerte y monótona, leían o cantaban oraciones y 
textos de la Biblia. Todo ello se hacía bien ante el altar, desde un púlpito o tras el 
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altar, donde religiosos de rango inferior, vestidos de blanco con cuellos negros 
traían un par de cirios. A veces los sacerdotes cogían algo del altar, lo cambiaban 
de lugar, se arrodillaban aquí y allí, en este y en aquel escalón del atar. En 
ocasiones les interrumpía el órgano, cada dos o tres palabras, para acompañar el 
canto, del cual yo sólo comprendía algunas palabras como Dominus vobiscum y 
Saecula saeculorum, expresión que era repetida en numerosas ocasiones. También 
los cantos eran acompañados por violines y coros, colocados en otros lugares de la 
iglesia. La Hostia quedaba envuelta, en otro momento, en el altar por el humo 
proveniente del incensario de plata que se agitaba delante. Después uno de los 
sacerdotes se marchaba a otro lugar de la iglesia, para regresar acompañado de 
unos soldados. Se dirigió con el incensario a los canónigos, colocados en otro 
lugar, al lado. Iban vestidos de blanco con el cuello rojo. El incensario oscilaba en 
lo alto, esto fue algo que me llamó mucho la atención. El sacerdote tomó la 
reliquia de San Enrique, colocada en un engarce dorado, y todos se dirigían a 
besarla, tras cada uno se limpiaba el relicario con un paño. El acto más solemne 
fue el momento en que uno de los sacerdotes exponía ante los fieles el ostensorio 
con la Hostia Sagrada, sonó un tintineo, los soldados se quitaron sus gorros, y se 
arrodillaron. Todos los fieles también se pusieron de rodillas, y se santiguaron, 
mientras, sonaron trompas y cornetas. Yo también me arrodillé, no quería causar 
mala impresión a la gente, aunque de todos modos me habría costado mucho ser 
el único que permaneciera de pie, mientras que todo el mundo al rededor mío 
estaba postrado. Todo me invitaba a la más alta adoración. Si no me hubiera 
arrodillado, me hubiera sentido como si no perteneciera al resto de la humanidad. 
Tras esta ceremonia, la gente continuaba en la iglesia, unos seguían la misa, otros 
proseguían con sus oraciones, o se dirigían a la capilla lateral donde un sacerdote 
les seguía acercando la reliquia para que la besaran. 
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"  
Interior de la Catedral de Bamberg 
1880 
Franz Schemm Kunstanstalt, Nürnberg 
Al día siguiente fui a las ocho a la catedral, para oír el sermón. Me encontré 
con una gran cantidad de gente, que llevaba banderas rojas y velas. [...]. En este 
momento me sentí dentro del espíritu religioso de un católico.  
[...] En Bamberg vi un par de procesiones más, una de unos monjes 
dominicos, acompañaban el féretro al cementerio. La otra fue una procesión 
con el Viático. Un sacerdote llevaba la Hostia Sagrada y delante procesionaba la 
cruz, a cada lado, dos hombres con dos velas y soldados. Iban a la casa de un 
enfermo a llevarle la Comunión. La gente cantaba desde las puertas de sus casas, 
y la que iba por la calle se arrodillaba. La Hostia Sagrada debe estar siempre 
iluminada, por eso en todas las iglesias,, allí donde se encuentra, luce 
constantemente, día y noche, una vela» . 226
 Wackenroder, W. H., Sämtliche Werke und Briefe. Historische-Kritische Ausgabe. (Vietta, S., y 226
Littlejohns, R., eds.) Vol. I. Carl Winter, Heidelberg, 1991, pp 194-212.
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Sin duda, a raíz de estas experiencias personales, inmersiones en el espíritu 
católico, como él mismo afirma, investigaría profundamente la iconografía cristiana, 
además de acercarse a las devociones católicas, pues a juzgar por el contenido de la obra 
que ocupa nuestro estudio, sin un conocimiento preciso —del que en esta visita aún 
carece— sobre arte religioso, y el sentimiento y piedad que este puede suscitar en los 
fieles, hubiera sido imposible escribir un texto como el de las Confesiones.  
Y si bien en esta pródiga descripción puede percibirse el gran interés que en él 
despertó la liturgia católica y sus ceremonias, es necesario destacar, sobre todo, las 
palabras con las que continúa esta misma carta. Acabamos de leer la descripción, en 
primer lugar, de una procesión fúnebre realizada por unos monjes, una escena que, al 
evocarla con la imaginación en nuestra mente, puede cobrar una apariencia muy cercana 
a una de las pinturas de Friedrich, de cuyo estudio nos ocuparemos más adelante, 
Abadía en el robledal, lienzo precisamente compañero de Monje frente al mar. A 
continuación, Wackenroder dedica un nutrido número de paginas a describir los 
diferentes monasterios existentes en la ciudad por aquel entonces. Eran en total cinco, 
de los cuales visita todos, poniendo una especial atención en conocer las costumbres de 
los monjes. La enumeración es notablemente ordenada, en cada una de las referencias la 
disposición de los temas es la misma: vestimenta de los monjes, descripción de la 
iglesia y las obras de arte allí encontradas, y el contenido de sus bibliotecas. Tras la 
lectura de los fragmentos siguientes, se revela la fuente de la que bebe su imaginario, 
una referencia imprescindible para conocer de dónde nace la figura del monje, autor de 
sus Confesiones: 
[...] Seguí visitando las diferentes iglesias y monasterios. [...] Monasterios 
hay cinco, y los he visitado todos. Me bastó preguntar a mis acompañantes y a los 
monjes para hacerme al menos una pequeña idea sobre esas comunidades, porque 
para mi era todo desconocido al respecto, todo estaba por descubrir, fui 
introducido en un mundo absolutamente nuevo. Cada monasterio tiene un abad, 
monjes y hermanos legos, todos son tratado con mucho respeto. El monasterio 
más importante en Bamberg es el franciscano, cuenta con 48 monjes, en los demás 
hay menos. El número de los hermanos legos oscila entre 4 y 12, no tienen 
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estudios, realmente no son monjes, están al servicio de la comunidad, dedicándose 
a los trabajos manuales: son panaderos, cocinan, construyen, cosen los hábitos, 
son carpinteros, y aunque no sean monjes, visten el hábito de la orden. Después 
del abad, hay varios cargos, el hermano cocinero etc. Uno o dos son lectores, es 
decir, son los que instruyen a los novicios y estudiantes sobre filosofía y teología, 
historia de la Iglesia o Derecho Canónico y suelen ser los más eruditos del 
monasterio, y se encargan también de la biblioteca. Los novicios viven también en 
el monasterio, y para formarse suelen trasladarse a otros monasterios de la misma 
orden. Permanecen un año de prueba en el monasterio, durante el cual pueden aún 
marcharse, después de ese año quedan consagrados. Dependiendo de la orden, 
varía la denominación del superior. Las órdenes mendicantes, franciscanos, 
capuchinos o dominicos, a penas tienen terrenos, sino que predican por el país, y 
llaman al superior “padre guardián”. Otros lo llaman prior; los benedictinos y las 
órdenes más ricas, abad. El provincial es el encargado de viajar por los diferentes 
monasterios de la orden en una provincia para vigilar su estado, en Alemania un 
monasterio cada vez funda más provincias. Cuando los  monjes profesan, cambian 
su nombre por uno latino. 
[...] Me había imaginado a los monjes de forma diferente, los había 
idealizado,. Creí que eran hombres con el pelo blanco, encorvados, viviendo de un 
modo muy original, con un toque espectacular de seriedad, dignidad y santidad. 
Pero encontré sólo hombres, como los demás, de todo tipo, sabios y dignos de 
apreciar, no instruidos, simples, con una tripa que desvelaba sus aficiones, 
habladores, silenciosos, vivarachos, divertidos y bromistas, otros serios y secos. 
Todos hablaban conmigo con gran confianza. En más de uno de los monasterios 
me explicaban sus prácticas espirituales, que diferían mínimamente de una orden 
a otra, pero no me quedé de memoria con ellas Más o menos su forma de vida es 
la siguiente. Deben asistir al coro de la iglesia dos o tres veces —tanto durante el 
día ¡como durante la noche!—  Y cada vez durante quince o cuarenta y cinco 
minutos, en horas fijas. Rezan cantando en latín con los textos del Breviario, o 
con salmos. Por las mañanas celebran Misa. Además tienen una hora y media de 
oración contemplativa en la iglesia, todos juntos, es decir que se sientan todos, y 
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meditan en silencio sobre temas de religión. Todo es fijo. Por la noche deben 
levantarse a las doce y a las tres o las cuatro. Además de la oración, su otra 
ocupación es la predicación. Van a las parroquias, confiesan a la gente, 
acompañan espiritualmente y también predican en su propia iglesia. Suelen comer 
a las once, y cenan a las 6, en una gran sala que se llama refectorio, donde hay 
mesas y de cuyas paredes suelen colgar cuadros de santos de la orden u otro tipo 
de pinturas. [...] Al lado de las mesas hay una cátedra, porque durante las comidas 
un monje lee un fragmento de la doctrina de la Iglesia o de la Biblia, lo hacen con 
una voz potente. Yo lo oía incluso desde el huerto. [...] Todos los monasterios 
constan de las mismas dependencias: la iglesia, el refectorio, la biblioteca, algunas 
celdas y algunos edificios más pequeños y el huerto. En la iglesia suele haber, 
como en todas las católicas, una zona que se denomina coro, separada por una 
reja, con gradas, grandes atriles para los cantorales, y un acceso directo desde el 
monasterio, porque es el lugar donde los monjes meditan.  
La biblioteca era una sala con libros de los siglos XVI y XVII. Me quedé 
muy sorprendido al ver tal cantidad de libros desconocidos, de teólogos católicos, 
moralistas, filósofos, [...] también libros antiguos de gramática, diccionarios, 
ediciones de la Biblia, libros de los Padres, y ediciones clásicas. Manuscritos 
encontré menos de los que esperaba. La mayoría eran Biblias, misales latinos y 
breviarios. Libros alemanes antiguos no encontré muchos. [...] Cada monje tenía 
también libros en su celda [...]. Son pequeñas, sólo tienen una ventana, y suele 
haber pequeñas imágenes de santos, crucifijos, y cosas por el estilo. El nombre del 
monje está escrito en la puerta». 
Continúa con el relato de sus diferentes visitas al resto de los monasterios. El 
siguiente será el benedictino: 
«Está en un emplazamiento sagrado en la Michelsberg o Montaña del 
monje, y es el edificio más grande. Los monjes benedictinos visten un hábito 
negro, abotonado por arriba, de tela, no de paño, y sin capucha. La iglesia tiene 
dos torres, e interiormente es maravillosa, y muy luminosa. [...] En las columnas 
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pueden verse pinturas con figuras de santos, también dos imágenes de oro y en el 
coro dos hermosas pinturas. Bajo el coro se encuentra la tumba de piedra de San 
Otto, el sexto obispo de Bamberg (1189), con figuras e inscripciones. [...] Pueden 
verse aquí también una serie de imágenes pequeñas, llamadas ex voto. Son 
ofrendas dejadas por los fieles tras obtener un favor por intercesión del santo, 
como la sanación de una enfermedad. Muy parecidas se encuentran en general en 
la Iglesia Católica. En el altar principal hay un relicario adornado con galones y 
perlas, que contiene las reliquias de San Otto.  
En la biblioteca vi las siguientes cosas. Una máquina eléctrica, manuscritos 
bien conservados de los Santos Padres del Corp. Jur. Civ. y del Canon. Un 
manuscrito con la crónica de Nürnberg, de finales del XVI. Un antiguo libro 
impreso con cubiertas de madera, de una cuarta, un ars memorandi. [...]. Un libro 
de cantos en varios infolios. El mejor comentario sobre la Biblia [...]. 
El edificio del monasterio es tan nuevo como la iglesia, hecho de piedra 
arenisca, muy al gusto italiano, muy ricamente construido, es como un palacio. 
Dentro cuenta con numerosas escaleras, muy buenas celdas y grandes y bonitas 
salas. El jardín tiene hermosos claveles, terrazas orientadas hacia la montaña, 
vallas alrededor de la pendiente, que si se abren puede verse toda la ciudad, los 
alrededores, y el mar subiendo y bajando. 
Prosigue con la descripción de convento carmelita: 
«Los carmelitas visten un hábito de paño negro, con capucha y cinturón de 
piel. (Todos los monjes llevan, por cierto, la cabeza tonsurada). En la iglesia, que 
tiene dos torres, hay una estatua de un santo llena de plata. Una pequeña capilla 
lateral, está construida según el modelo de la santa casa de Loretto, y es por eso 
especialmente digna de mencionar. Tras una vidriera se encuentra una valiosa 
imagen de María. [...] De las paredes cuelgan figuras de niños, y manos, como ex 
votos. En ellas puede verse, bajo la cal desprendida, imágenes pintadas, entre ellas 
la de un caballero teutón montando una cabra. 
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En la biblioteca, muy ordenada, al menos en parte, encontré lo siguiente. Un 
gran número de manuscritos, sobre todo de los Padres, también Biblias, Misales, 
antiguos Breviarios de Bamberg de 1480 [...]. 
En las paredes del refectorio había colgadas imágenes de santos carmelitas. 
En la celda del padre Clemens, que fue quien me enseñó el monasterio, había 
textos de Bourdoloue, Bossuet y Mavillon, en varios tomos». 
Tras describir algunas otras dependencias aledañas, pasa a comentar, más 
brevemente, su visita al monasterio de dominicos. 
«Los dominicos visten hábito blanco y sobre él llevan una pieza de tela 
oscura. Su biblioteca tiene finas estanterías de color marrón y el techo está 
cubierto de imágenes alegóricas, cada una tiene una inscripción, también pintada. 
Encontré Biblias, libros de oraciones, Misales manuscritos, y antiguas ediciones 
de Biblias etc».  
  
Fue en este monasterio donde vio aquella reproducción antigua de La matanza de 
los Inocentes de Rubens, copiada después por su padre. Tras este apunte, continua 
refiriendo a sus padres la visita al convento franciscano: 
«Los franciscanos visten un hábito marrón de fieltro tieso sin ropa debajo, 
llevan los pies descalzos con una simples sandalias, capucha redonda y un cordón 
blanco alrededor de la cintura. Cuando salen fuera, se ponen un abrigo corto 
también de color marrón. 
En su iglesia hay cinco antiguas pinturas enmarcadas en oro, una rareza. En 
la más grande pone: “1 & 29 (1429). Son imágenes de la Pasión de Cristo. Las 
figuras son rígidas, sobre su cabeza tienen un nimbo dorado, que han perdido el 
borde de oro.  
En la ordenada biblioteca, encontré las siguientes cosas. En manuscritos: 
leyendas en latín de San Juan Evangelista, con miniaturas en oro, y de San 
Francisco, el III Libro de los Reyes, en latín; Virgilio, con glosas y variantes». 
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Continúa enumerando con extraordinario detalle el haber más importante y 
destacado de esta biblioteca, que a juzgar precisamente por esta pormenorizada lista 
debía ser especialmente rico. Datos muy diferentes son los dados sobre la comunidad de 
capuchinos, el suyo es el último monasterio visitado: 
«Los capuchinos viven de forma parecida a los franciscanos, son una 
derivación de estos. En lugar de una capucha redonda, ellos llevan una 
puntiaguda, porque creen que así la llevaba realmente San Francisco [...]. Llevan 
barba larga, cosa que les da distinción e inspira respeto [...].  
Son los que viven más pobremente de todos. Sus celdas son pequeñas, en 
lugar de cama sólo tienen un colchón, medio lleno nada más, deben dormir con su 
incómodo hábito y no tienen estufa.  
En su biblioteca encontré el manuscrito de unas crónicas sobre el comienzo 
del mundo, con una gran cantidad de miniaturas, algunas impresiones antiguas, 
como un libro impreso en Bamberg en 1516, etc.» 
Así, el papel tanto de la liturgia católica como del monacato cristiano suponen un 
hito fundamental en la educación estética de Wackenroder, pues a través de esta 
incursión en un mundo absolutamente nuevo para él, descubre una forma diferente y 
profunda de ver el arte. De los libros y las galerías de arte, pasa a conocer la presencia 
del arte en un entorno vivo, como es el de la fe. En las iglesias comprueba que las 
imágenes guardadas en ellas, no son únicamente obras maestras de arte, sino que están 
vinculadas a un Misterio, encarnado en la liturgia, los sacramentos y la devoción 
popular.  A ello se añaden sus visitas a los monasterios, donde igualmente encuentra 
obras de arte, relacionadas con un modo de vida muy concreto. Las imágenes de la 
Virgen no son vistas ni apreciadas allí como en las galerías de arte, porque en torno 
suyo se desarrolla una vida que da culto a la razón de ser de la devoción profesada a una 
imagen, la fe en Dios a quien los monjes han consagrado su vida. Lo mismo sucede con 
los retratos de los santos, han de ser algo más que un lienzo con un retrato, pues de lo 
contrario, poco sentido tendría tenerlos colgados en un refectorio.  
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Su periplo por la ciudad continua con la visita a la Universidad de Bamberg, 
entonces bajo el auspicio de la Compañía de Jesús. Visitará allí su iglesia, San Martín, 
de la que destacará la cúpula pintada y un gran frente de altar. De camino pudo 
encontrarse con un hito artístico-devocional conservado aún hoy en la ciudad. Nos 
referimos a las distintas escenas de un Via Crucis realizado en piedra y dispuesto a lo 
largo de una de las calles, que datado en 1530 es el más antiguo de los que se conservan 
en toda Alemania. 
!  
Iglesia de  San Martín 
Bamberg 
Perteneciente a la Universidad desde el siglo XVIII 
Franz Schemm Kunstanstatt, Nürnmber 
1880 
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Segunda estación Bamberger Kreuzweg 
Pero no será esta su única visita, los dos amigos —Tieck y Wackenroder— 
encontrarán tiempo para acercarse hasta allí en otra ocasión recogida también en sus 
cartas, sólo que en la lectura de esta referencia parece percibirse una nota distintiva con 
respecto a su primera estancia en Bamberg. Las descripciones que ahora realiza  hacen 
advertir que en Wackenroder existe ya un mayor conocimiento, interés y dominio de 
vocabulario, temática, y contenidos relacionados con el arte. A ello se añade que la 
impronta de la religión sigue marcando sus reflexiones, pues la mayor parte de los 
comentarios sobre obras de arte giran en torno a ejemplos de arte religioso. 
Así en su segunda visita a la Catedral, se atreverá ahora a destacar y detallar dos 
de aquellas obras que antes le habían resultado oscuras por no comprender lo que en 
ellas contemplaba. Ambas representaban martirios de santos: el de una santa mártir, que 
fue decapitada; y el martirio de San Lorenzo. Esta última recogía el momento en que el 
mártir estaba siendo quemado vivo en la parrilla, y en su descripción subraya de ella 
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como «mostraba una expresión divina en su situación. Las figuras que estaban al 
rededor estaban también llenas de vida y expresividad» . 227
La actitud de Wackenroder ha dejado de ser, por tanto, la de una, podríamos decir, 
mera curiosidad, y ha pasado a ser la de aquel que llevado por el interés se ha formado 
primero para poder hablar con precisión sobre un tema. 
Camino de Bamberg se encuentra la pequeña localidad alemana de 
Pommersfelden y, como ya apuntábamos en el relato biográfico de nuestro joven autor, 
Wackenroder no desaprovechó la oportunidad de visitar la Gemäldgalerie que se 
encuentra en el castillo de Weiβenstein. Así nos lo describe el propio Tieck en una carta 
escrita a su hermana Sophie en mayo de 1793: 
 «El día de la Ascensión, que aquí es día de fiesta, fui a caballo con 
Wackenroder hasta Pommersfelden. Hay aquí un lujoso palacio y una de las más 
hermosas y grandes galerías de pintura de Alemania. He disfrutado allí 
extraordinariamente» .   228
  
Este palacio, construido entre 1711 y 1718 por Lothar Franz von Schönborn para 
ser utilizado como residencia de verano, contiene en su interior la colección de pintura 
barroca privada más grande de Alemania, con más de 600 obras en su haber. Entre ellas 
se encuentran pinturas de artistas como Durero, Brueghel, Tiziano, van Dyck, Rubens, 
Luca Giordano, o Artemisia Ginteleschi. A la vista de este rico inventario puede 
imaginarse la impresión causada por una visita de tal envergadura sobre un joven 
alemán que iniciaba sus contactos con el mundo del arte, quien quedaría sensiblemente 
marcado por la contemplación de la obra de tales maestros. De esta visita destaca varias 
obras, entre ellas una Crucifixión de Durero —de la que hoy se ha perdido la pista— y, 
—quizá la más significativa de las dos para comprender su especial predilección hacia 
la obra de Rafael—, una Madonna con niño (Pommersefelden Madonna) atribuida 
entonces a Rafael, pero sobre la que actualmente sabemos que no era de Rafael, sino de 
Cornelis Van Cleve. Al hablar sobre ella incide en diversos aspectos, en cómo se refleja 
 Ibid., p. 34.227
 Stockinger, C., Scherer, S., Ludwig Tieck. Leben-Werk-Wirkung. Walter de Gruyter GmbH & Co, 228
Berlín 2011, p. 286.
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en la Madre de Dios el ideal de belleza griega, en la feliz paz de su semblante, en lo 
sosegado de sus rasgos, la suavidad de la mirada, rasgos todos ellos que sin embargo 
dejan intuir la sombra de lo que pudiera ser cierto atisbo y presunción de los hechos 
futuros que le acontecerían a su Hijo. Tieck, en la carta de la que hemos citado un 
fragmento unas líneas más arriba, subraya de esta imagen igualmente como, aunque se 
trata de un modelo ideal, resulta al mismo tiempo una «figura particular y única, por su 
rostro, tan característico, cuya pura belleza está llena de una gran paz. Cada músculo 
tanto de ella como del Niño parecen estar animados por el espíritu y el lenguaje» . 229
!  
Pommersfelden Madonna 
Grabado por Albert Christof Reindel (1784-1853) 
según pintura atribuida a Cornelis van Cleve (1520-1567) 
Atribuida a Rafael en tiempos de Wackenroder 
 Op. cit., n. 217, p. 34.229
!211
Más cerca de Erlangen aún que Bamberg se encontraba la segunda ciudad más 
visitada por ambos: Nürnberg, a la que se desplazarán también en más de una ocasión. 
De ella admiraba Wackenroder sobre todo su aspecto medieval, la magnificencia gótica 
de las iglesias, y el aspecto de las casas, muy distinto a las construidas en su tiempo 
según el gusto moderno. Decía en sus cartas que «uno se sentía tan trasladado a aquel 
mundo antiguo, que parecía poder encontrarse en cualquier momento con un caballero, 
un monje o un ciudadano vestido como entonces» .  230
Tuvieron aquí la oportunidad de conocer los tesoros que guardaban celosamente 
dos anticuarios, Christoph Gottlieb von Murr (1733-1811) y Johann Friedrich 
Frauenholz (1758-1822). Al primero nos acercaremos más adelante; en cuanto al último, 
se trata de uno de los más importantes promotores de las artes en esta ciudad del sur de 
Alemania. Educado junto a su tío, residente en Nürnberg, gran coleccionista de pinturas, 
medallas, grabados y monedas. Se hizo con el negocio familiar, al que añadió más tarde 
toda la colección de grabados de Johann Adam Schweickart (1722-1787), para montar 
su propia tienda en 1790, es decir, solamente unos años antes de la visita de 
Wackenroder y Tieck a la ciudad. Fue también editor de grabados en madera, de los más 
famosos grabadores de la época, así como el promotor de subastas de este tipo de obras. 
Pero su  intensa afición por las artes fue más allá de lo meramente comercial, llevándole 
a fundar, bajo el nombre Kunst-Societät, la primera Sociedad de Arte de Alemania, junto 
con el pintor Johan Peter Röβler (1733-1806), y el médico —además de filósofo, 
conocedor de la obra de Baumgarten, de Kant, y estudiante en la universidad de Jena— 
Johan Benjamin Erhard (1766-1826). En ella un total de 15 miembros fundadores se 
definieron como un club de artistas y amantes del arte, encontrándose entre ellos 
grabadores, pintores, así como los directores de la Academia de Pintura de Nürnberg y 
de la Escuela de Dibujo para jóvenes artesanos. Se reunían semanalmente con el 
objetivo de promocionar el arte local mediante el intercambio de ideas. Frauenholz 
mantuvo correspondencia con algunos insignes nombres de su época, tales como 
Friedrich Schiller, así como también llegó a entablar amistad con el mismo Goethe. Su 
colección de arte alcanzó cotas verdaderamente significativas, llegando a  comprar en 
1801 la colección de la familia Praun, conocida como la Praun’sche Kunstsammlung, 
 Op. cit., n. 228, p. 284.230
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que catalogada de nuevo por él mismo fue vendida íntegramente tres años después al 
príncipe Nicolás II Esterházy de Galantha. Hoy día se han localizado 500 de las 1800 
piezas totales numeradas por  Frauneholz en el Szépmüvészeti  Múzeum de Budapest.  
!  
Johann Friedrich Frauenholz 
Grabado 
Jacob Fleischmann (1816-1866) 
De los grabados propiedad de este importante mecenas de las artes, Wackenroder 
afirmaba haber supuesto para él un «deleite para los ojos» . Y no sería para menos, 231
pues entre aquellas láminas se encontraban varias del que sería, junto con Rafael, uno de 
sus artistas predilectos: Durero, siendo la presencia de obras de su mano en la colección 
el motivo principal que le llevaría a interesarse por la vida y creaciones del artista 
alemán, aunque ya hubiera tenido oportunidad de conocer algunos de sus trabajos en la 
Galería Pommersfelden, tal como vimos. Una aproximación al pintor que se completa a 
la vista de algunos importantes retratos pintados por Durero y que pertenecían a la 
Op. cit., n. 217, p. 48.231
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colección del predicador Georg Theodor Strobel (1736-1794), pastor en la cercana 
localidad de Wöhrd, conocido sobre todo por su apología del pensamiento y obra de 
Philip Melanchton, que para completar el círculo de relaciones, era amigo de Durero. 
!  
Georg Theodor Strobel 
Grabado 
Wilhelm Christoph Bock (1755-1836) 
A Nürnberg viajará de nuevo en una segunda ocasión, en agosto de 1793, y en ella 
sucederá lo mismo que en las siguientes realizadas a Bamberg, es decir, que sus 
comentarios se hacen más precisos y denotan un conocimiento más profundo en 
aquellos temas relacionados con el arte. En este segundo viaje le llaman la atención 
sobre todo las imágenes de dos de los apóstoles que se encontraban en el ayuntamiento 
de la ciudad. 
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Los cuatro apóstoles 
Durero 
1526 
Alte Pinakothek, Múnich  
!215
!                                  
  
En el año 1526 Durero pinta para el consejo de la ciudad estos dos cuadros de 
gran formato (204 cm x 74 cm) con las imágenes de cuatro de los doce apóstoles, Juan, 
Pedro, Marcos y Pablo. Esta obra, la que sería el último trabajo de Durero, constituía un 
homenaje del propio artista hecho a los miembros del consejo por su lucha en favor de 
la incorporación de Nürnberg a la reforma luterana. Es por ello que se encuentran en el 
Ayuntamiento cuando Wackenroder los contempla, y no en una iglesia. He aquí la 
impresión que recoge tras admirar estas pinturas: 
  
«Dos figuras de apóstoles de A. Durero son de las pinturas más bellas que 
conozco, y me han enseñado con qué fundamentada pretensión se le ha dado a 
este genio el nombre del “Rafael alemán”. Mis ojos no estaban acostumbrados a 
ver tanto. Aquí pude contemplar majestuosas cabezas llenas de expresividad, y 
ropajes con magistrales y grandes pliegues, todo según el modelo del pintor 
italiano» .  232
Los comentarios con respecto a obras de arte se hacen además no solamente más 
precisas, sino también más abundantes, pues aumentan sus visitas a lugares relacionados 
con el arte respecto a sus anteriores viajes.  No deja de visitar iglesias, que siempre le 
ofrecen muestras interesantes para contemplar y apreciar, como sucede con la 
Heilsbronner Kirche y la Nürnberg Frauenkirche, iglesia de Nuestra  Señora, cuyo 
exterior conocimos ya gracias a aquella pintura de Albert Schwendy. 
 Op. cit., n. 226, Vol. II, p. 273-274.232
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Frauenkirche, Nürnberg  
Grabado por Johann Ulrich Kraus (1655-1719) 
según dibujo de Andreas Graff (1636-1701) 
1696 
De esta iglesia gótica del siglo XIV encuentra destacable sobre todo la imagen de 
una  Dolorosa. Esta predilección por las efigies de la Virgen se percibe a lo largo de sus 
apreciaciones y comentarios, pues regresa de nuevo a la galería Pommersfelden con la 
sola intención de volver a encontrar, de entre todas las insignes obras allí guardadas, 
aquella Madonna que ni siquiera era del mismo Rafael, pero que tanto le recordaba al 
pintor de Urbino, aventurándose a afirmar que era de su mano.  
El entusiasmo con que describe esta obra indica que nos encontramos ante un 
punto de inflexión, pues hasta ahora las descripciones que se recogen en sus cartas de 
viaje aún no mostraban, en líneas generales, una pasión por el arte a este nivel. Aunque 
hay que decir que esta especial querencia hacia la figura de Rafael no es original en él, 
puesto que la compartía gran parte de sus contemporáneos interesados por el arte, que 
consideraban la obra del artista italiano de una calidad artística difícil de superar. 
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Pero lo que más nos interesa al hilo de sus reflexiones sobre esta obra, es cómo 
despunta ya en ellas la profundidad de pensamiento apreciable en las Confesiones, a la 
que nos hemos venido refiriendo. Decíamos que lo que verdaderamente le preocupa 
mostrar al monje-Wackenroder es la relación directa entre la calidad humana y moral 
del artista con lo que es capaz de reflejar en su obra —consecuencia precisamente de 
esta conducta—; y viceversa, es decir, cómo la obra de un artista, su calidad, contenidos 
y forma de trabajar nos conducen hacia la personalidad y esencia del hombre que hay 
tras las manos del pintor . Pues algo similar es lo que sucede al leer detenidamente sus 233
comentarios acerca de esta imagen de la Virgen. En ella no solamente ve la figura de 
María, o una bella obra de tema religioso, sino que ahonda y profundiza en lo que a la 
vista se le ofrece. Así, le impresiona de la Virgen  como en ella queda representada de 234
manera perfecta la más alta cota humana, pues en su persona se unen lo humano y lo 
divino, al ser su seno el lugar donde, por medio del Espíritu Santo, es concebido 
Jesucristo, Dios se hace hombre.  
«María está sentada a la izquierda, erguida, con beatífica calma. Su 
semblante corresponde al ideal sobrenatural de belleza griega, junto a él la más 
atractiva individualidad le queda conferida por la feliz unión que entre cielo y 
tierra se da en ella. Se trasluce en su figura cómo su ser terreno, propio del mortal, 
 Hemos de apuntar aquí un importante detalle con respecto a la vida del tan ensalzado Rafael, que, de 233
no clarificar, podría constituir una limitación a la teoría que acabamos de proponer, la idea de una obra de 
buena calidad como reflejo de una vida virtuosa. Una de las fuentes biográficas del pintor de Urbino más 
importantes es sin duda Le Vite de’ piú eccellenti pittori, scultori et achitettori, modelo y fuente 
fundamental para el propio Wackenroder. Cuando Vasari pasa a relatar el final de la vida de Rafael apunta 
que dando rienda suelta a sus pasiones, un día sobrepasó los límites y regresó a casa con fiebre aguda. A 
causa de estas palabras de Vasari se ha oscurecido la parte final de la vida de este virtuoso pintor, pero hay 
otra teoría para esta muerte repentina causada por unas fiebres. Los historiadores Luigi Pungileoni 
(1762-1844, Elogio storico di Raffaello Santi da Urbino, 1829), Johann David Passavant (1787-1861, 
Rafael von Urbino und sein Vater Giovanni Santi, 1839) y Francesco Longhena (1796-1864, Istoria della 
vita e delle opere di Raffaello Sanzio da Urbino, 1829), dudan acerca de la veracidad de este dato 
introducido por Vasari, seguramente extraído de La spositione sopra l’Orlando furioso di Ludovico 
Ariosto (1560), escrita por Simon Fornari. Parece probable que Rafael contrajera la malaria a 
consecuencia de sus investigaciones arqueológicas en zonas cenagosas e insalubres de Roma. De hecho, 
testimonios de contemporáneos suyos, como Coelio Calcagnini o Marco Antonio Michiel, ensalzan sobre 
todo su calidad moral y nos hablan de la familiaridad del pintor con los círculos de los hombres más 
nobles de su tiempo, llegando incluso algunos de estos testimonios coetáneos a afirmar que su repentina 
muerte no se debió a excesos en placeres, sino, por el contrario, a una sobrecarga de trabajos. (Passavant, 
J. D., Rafael von Urbino und sein Vater Giovanni Santi. Brockhaus Verlag, Leipzig, 1839, pp. 555-558). 
Afirma Passavant además que una obra de una altura y calidad como la de Rafael no puede provenir de un 
artista con una vida descarriada, puesto que genialidad y forma de vida son inseparables en el trabajo de 
un artista (p.558).
 Op. cit., n. 217, pp. 38-39.234
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se convierte en ofrenda a la humanidad. Hasta en lo delicado de los rasgos se 
percibe esa unión, y es aquí donde el pincel se burla del lenguaje, pues para el 
entusiasmado espectador resulta muy difícil describirla. 
La frente y la línea de la nariz son perfectas, son el espejo de la comunión 
entre la alegría celestial y la reflexión. Los ojos están bajos, pero la mirada no está 
clavada en lugar alguno, son suaves y adorables como el azul de cielo, descansan 
en parte sobre el niño, en parte sobre su regazo. La nariz, lisa sin curva y 
ligeramente alargada, es el rasgo que denota individualidad. Pero, ¿quién podría 
con palabras describir su boca? Su boca cerrada, ¡su bella y conmovedora boca! 
Quién podría describir en palabras su rostro lleno de suave sublimidad, rebosante 
de feliz melancolía, y cargado de la intuición de lo que en un futuro le sucederá al 
Niño, una pena que pone en tensión la imagen de la Virgen, pero sólo como una 
mujer casi divina puede ser puesta en tensión. La mujer mortal sucumbiría ante 
este sentimiento, todos sus rasgos lo reflejarían, un torrente de lágrimas  y fuertes 
lamentos hablarían al mundo sobre su suerte, pero eso no sucede con la Madre de 
Dios. Ella reflexiona en la situación en que otra mujer se abandonaría a sus 
sentimientos; su elevado espíritu, aspira el pensamiento de los pensamientos, y 
trasforma sus rasgos, transluciendo en ellos paz celestial, como si el caudal de sus 
sentimientos chocara contra un dique que los contuviera, de forma que ni un sólo 
músculo de su rostro parece estar afectado. Este es un ejemplo significativo del 
principio que introduce Lessing en su Laocoonte cuando habla de esa figura llena 
de dolor: he aquí el lugar donde el arte muestra el comienzo, el primer paso hacia 
la representación del sentimiento, y precisamente por ello deja al espectador sentir 
su profunda fuerza por medio de la fantasía. El contorno del rostro de María es un 
hermoso óvalo, pero no tan etéreo como si la cabeza fuera una flor. El pelo, 
brillante, dorado, peinado con una raya que lo divide en dos partes queda en parte 
recogido detrás por una redecilla. La túnica es de tonos rojos y amarillos 
brillantes; el manto es de un bello azul. La mano izquierda está totalmente 
relajada, muestra el dedo índice dirigido hacia abajo y los tres dedos restantes algo 
retraídos. Con la mano derecha la Virgen sostiene al Niño desnudo, que juega en 
su regazo mientras mira hacia su madre, y señala con su mano izquierda el jarrón 
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que está sobre una mesa detrás de ambos. Soy incapaz de poner dignamente por 
escrito ni siquiera un esbozo de los rasgos del niño; ha sido la naturaleza misma la 
que a la hora de representar al Niño ha guiado la  mano del artista. El rostro del 
Niño Jesús es noble, carácter propio de la infancia, pero que aquí corresponde a 
algo más que al común espíritu infantil, y envuelve a un ser que viene de lo alto. 
Lo que sin embargo nos habla clarísimamente de que estamos contemplando al 
Hijo de Dios son sus ojos chispeantes, brillantes como dos estrellas gemelas 
incandescentes, que hacen que nuestra mirada quede abismada en adoración ante 
la visión del delicado Niño. Pero, ¡que haga pedazos mis palabras y se deshaga de 
placer quien pueda ver la imagen de Dios!»  235
Este testimonio constituye un ejemplo especialmente interesante para constatar de 
nuevo el ritmo creciente con el paso de los meses del interés puesto por Wackenroder en 
el arte. Pues las palabras que acabamos de recoger, corresponden a su tercera visita a 
esta galería, habiendo mencionado dicha imagen de María, contemplada durante su 
segunda estancia, muy sucintamente como «una pieza que hay que estudiar» . Resulta 236
curioso al respecto como en aquellas cartas en las que recoge diversas visitas a las 
galerías de arte, no hiciera en momento alguno una referencia, por pequeña que fuera, a 
la única obra original de Rafael en Alemania, la Madonna Sixtina, guardada en en la 
Gemäldgalerie Alte Meister de Dresde. En la misiva correspondiente, fechada el 20 de 
Agosto de 1792, relataba a su amigo: 
«Hoy temprano hemos visitado la colección de antigüedades, que junto a la 
florentina, la vaticana y la capitolina, es una de las primeras del mundo. Por la 
tarde estuvimos en la galería de arte, pero como no tenía a penas tiempo para 
visitar las dos, solamente pude ver algunas de las mejores piezas muy 
superficialmente. En algún otro momento volveré a visitar ambas» . 237
 Id.235
 Id.236
 Op. cit., n. 232, p. 291.237
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Quizá fuera una de estas «mejores piezas» que sólo vio superficialmente, 
quedando reservada su contemplación y subsiguiente descripción detallada para ese 
«otro momento», que quizá por su corta vida nunca llegase.  
Por otra parte, gracias a las colecciones contenidas en estas galerías de arte, 
nuestro autor tuvo la gran oportunidad de contemplar muy diversas y abundantes obras 
originales de Durero, así como algunas copias. Del mismo modo, a lo largo de este 
«paseo del arte» personal, llegaría a admirar incluso obras de Tiziano, Paolo Veronese y 
varios representantes de la pintura veneciana, Miguel Ángel o Luca Giordano. 
Hasta aquí se sigue, según sus cartas de viaje, el itinerario, que podríamos 
calificar como visual, seguido por Wackenroder hasta el momento en que comienza la 
redacción de las Confesiones, trabajo que inicia tras el semestre en la Universidad de 
Erlangen en 1793.  
No toda su educación en este sentido, es decir, en lo que al arte se refiere, va a 
recibirla únicamente de mano de la contemplación directa de las obras firmadas por 
grandes maestros, o de aquellas que le impresionan independientemente de la mayor o 
menor fama de su autor, sino que el interés suscitado por este tipo de experiencia le 
conduce, inevitablemente, a documentarse y a procurarse una formación teórica, que 
ampliase la que ya recibiera por parte de Moritz y sus demás profesores. Un creciente 
interés por ampliar y precisar sus conocimientos de arte, que por otro lado se comprueba 
al constatar, como se ha afirmado más arriba, un mayor dominio en el tratamiento de 
temas artísticos a medida que sus reflexiones sobre arte se hacen más constantes y 
frecuentes en sus notas.   
Para confirmar este hecho puede hacerse un seguimiento de la selección de 
lecturas que contribuyen a la formación estética de Wackenroder, acudiendo al registro 
de préstamo de las bibliotecas de las universidades en que estudia. Será en este tiempo 
en Erlangen cuando entre en contacto con las obras de los que serán sus maestros en la 
teoría: Joachim von Sandrart (1606-1688), considerado como el primer historiador del 
arte de nacionalidad alemana con cuya obra adquiriría sus principales conocimientos 
respecto a la vida y obra de Durero. Pintor, además de historiador, cuyas pinturas 
hubiera conocido probablemente  en algunas de las visitas a la galería Pommersfelden, 
en la que se encuentran varias de ellas. Su texto sigue siendo aún hoy referencia para el 
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estudio de la historia del arte alemán. Se trata de un trabajo en dos tomos publicado en 
1675 titulado Teutche Akademie der edlen Bau-. Bild., und Mahlereikünste (Academia 
alemana de las Bellas Artes: arquitectura, escultura y pintura), que además contiene 
numerosos retratos de artistas, grabados e ilustraciones entre sus páginas, que 
contribuirían a seguir educando y acostumbrando la vista de Wackenroder a contemplar 
obras de arte. Junto a estos escritos, los Herder, y los de su profesor en Berlín, K.Ph. 
Moritz, con el que comenzarían, como vimos, las primeras inquietudes en el joven 
Wackenroder hacia el arte y su historia. La lectura de las obras de los dos últimos fue lo 
que principalmente originó el deseo de poner por escrito sus propias reflexiones sobre 
estética y arte. 
!  
Joachim von Sandrart 
Grabado  
Hugo Bürkner (1818-1897) 
1854 
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Johann Gottfried Herder 
Anton Graf (1736-1813) 
1785 
Gleimhaus, Halberstadt 
Pero no ha de pasarse por alto que, paralelamente, no descuidará su formación en 
literatura, sobre todo cuando llega a la Universidad de Gotinga. Allí, según puede 
extraerse del registro de la biblioteca, los libros que tomó prestados trataban 
fundamentalmente sobre literatura antigua alemana, destacando entre los nombres de los 
autores el de Hans Sachs, como ya apuntábamos en la biografía de nuestro joven autor. 
Además en sus cartas de viaje, entre las que destacamos las dirigidas a su antiguo 
profesor E. J. Koch entre febrero y marzo de 1794, refleja su creciente interés por la 
literatura, incluyendo las referencias de los libros que hojea y le interesan, bien en casa 
de los eruditos a los que visita, o bien en las bibliotecas de los monasterios. Muy 
interesante resulta este dato, pues comienza así a familiarizarse con el ambiente 
monástico y la vida de los monjes, ya que son ellos mismos los que le dan acceso  y le 
muestran los fondos de sus bibliotecas.  
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Llegados a este punto no podemos menos que insistir en que todo este aprendizaje 
Wackenroder lo realiza de manera completamente voluntaria e independiente, es decir, 
autodidacta, pues no olvidemos que había ingresado en la Universidad, tanto en 
Erlangen como en Gotinga, para realizar sus estudios de derecho. 
Retomará su interés por el arte y la estética a partir de 1794, de lo que da 
testimonio la documentación en que se registra su lectura —entre julio y septiembre, 
antes de regresar a Berlín— del periódico de Historia del Arte Murrs Journal, una 
publicación que además trataba temas relacionados con la literatura. Fue editada por un 
funcionario de aduanas oriundo de Nürnberg, cuyo nombre apuntábamos ya unas líneas 
más arriba: Ch. G. von Murr, de cuya vida podríamos decir que fue muy parecida a la de 
Wackenroder.  
!  
Christoph Gottlieb von Murr 
Johann Elias Haid (1739-1809) 
Igualmente estudió derecho, en su caso en la Universidad de Altdorf, pero 
paralelamente se interesó por temas tales como la filosofía, las matemáticas, las ciencias 
naturales, la arqueología y la historia; temas a los que pudo acercarse gracias a la 
biblioteca privada de uno de sus profesores. Precisamente por mediación de este 
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profesor fue contratado para investigar sobre la historia diplomática de Federico II, para 
lo cual no solamente tuvo acceso a la biblioteca de la corte en Strassburg —recordemos 
aquí como Wackenroder también tuvo acceso a bibliotecas monásticas—, sino que 
también se abrió para él la de los jesuitas . 238
Tras su trabajo en Strassburg, comienza Murr un periplo que le llevará a conocer 
un gran número de ciudades europeas: Rotterdam, Amsterdam, Leyden, Utretch, 
Londres, Oxford y Cambidge, en las que se relaciona sobre todo con eruditos y artistas. 
Tras regresar a Nürnberg, no dejará de viajar, pasando así temporadas en Viena, y 
llegando a visitar Venecia, Padua y Vinceza. En 1761, tras una larga permanencia en 
Inglaterra, regresa de nuevo a su ciudad natal, no sin antes pasar por Hamburgo, 
estancia de la que se lleva la amistad del historiador H. S. Reimarus (1694-1768), y del 
compositor G. Ph. Telemann (1681-1767). Una vez establecido definitivamente en 
Nürnberg alterna su trabajo como funcionario del estado con una multidisciplinar y 
ambiciosa formación autodidacta, sin dejar de ser por ello sistemática, teniendo como 
fuente su biblioteca personal, formada con sucesivas adquisiciones a lo largo de los años 
anteriores. En el caso de Wackenroder, también él alternaba sus obligaciones como 
estudiante de derecho con las asiduas visitas a la biblioteca de la universidad, en las que 
igualmente aún siendo la suya una formación extra-académica, seguía cierta disciplina, 
dedicando tiempo prolongado a una materia concreta,  según consta en los registros de 
libros consultados en la biblioteca.  
Las materias predilectas de Murr seguirían siendo en esta nueva etapa, tal como lo 
fueron en su tiempo de estudiante, la historia, la arqueología y la historia del arte. Un 
interés y afán eruditos, que le llevarán a editar dos publicaciones con dichas temáticas: 
Journal zur Kunstgeschichte und algemeinen Litteratur (1775-1789) y Neuen Journal 
zur Litteratur und Kunstgeschichte (1798-1799).  Sería pues este personaje otro perfecto 
ejemplo del ejercicio de la educación estética del hombre, que intentamos rastrear en 
Wackenroder partiendo, como dijimos, de lo propuesto por el texto homónimo de 
Schiller. 
 Por esta congregación religiosa sintió Murr siempre una gran simpatía, a pesar de ser protestante, e 238
incluso llegó a defenderles públicamente con su Briefe eines Protestanten über die Aushebung des 
Jesuitenordens.
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Otra fuente importante para la formación de nuestro joven esteta fue la obra de 
Matthias Quads von Kinkelbach (1557-1609?) erudito y también grabador que escribió 
sobre todo libros dedicados a la geografía, pero cuyo interés por las artes le llevó a 
redactar Teutscher Nation Herrlichkeit (La gloria de la nación alemana). La lectura de 
este texto proporcionaría a Wackenroder por un lado base documental para escribir 
después sobre Durero, y por otro lado su influencia se dejará ver en el apasionado 
patriotismo de nuestro autor, del que también hace gala von Kinkelbach, al reunir en 
esta obra noticias diversas de personajes alemanes destacados en el ámbito de la cultura, 
y sobre todo de las artes, tales como Durero, Lucas von Leyden o Hans Holbein. Se 
trataba de un manual muy afín al que ya también conoce y que hemos citado, nos 
referimos al redactado por Joachim von Sandrart. 
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Deteniéndonos en sus correspondientes trayectorias, puede comprobarse como se 
dan diversas coincidencias entre ellas. El entusiasmo por las artes, una amplia y cuidada 
formación, junto a importantes aportaciones en la profundización del estudio sobre la 
cultura y el arte, son esos puntos comunes a los que nos referimos. De forma que 
Wackenroder tenía ante sí, no solamente excelentes mentes con interesantes escritos y 
publicaciones, sino además modelos vitales de personalidades moldeadas con las 
herramientas del conocimiento y la erudición, que sin duda resultarían estimulantes para 
su propio deseo tanto de ahondar en el estudio de las materias que ya le venían 
interesando: literatura, arte, música, como de poner por escrito sus teorías y reflexiones 
personales al respecto. Otro punto más que nos acerca hacia una vía de realización de la 
educación estética del hombre. 
Acompañando a esta esmerada dedicación al estudio teórico del arte, 
Wackenroder no dejaba de visitar aquellos museos que constituirían el complemento 
imprescindible en su formación. A 38 kilómetros al sur de Gotinga se le ofrecía una 
atractiva posibilidad de acercarse a importantes maestros y períodos artísticos del 
continente europeo. En la ciudad de Kassel, como apuntábamos, tuvo ocasión de 
conocer la interesante colección de pinturas que guardaba, y guarda, el palacio 
Wilhelmshöhe. Un conjunto de obras que constituyen un amplio recorrido por la historia 
del arte desde el gótico tardío hasta el clasicismo, teniendo como núcleo principal la 
pintura holandesa del siglo XVII. Quizá acudiera animado por la riqueza y valor de las 
últimas adquisiciones del landgrave Guillermo VIII, que supusieron un total de 800 
obras más reunidas entre 1748 y 1756 provenientes de Holanda, París, Bruselas, 
Venecia y la propia Alemania. Pudo allí contemplar cuadros de Rembrandt, Frans Hals, 
Rubens, Jordaens Tiziano, Poussin e incluso Ribera, así como obras de pintores 
alemanes que trabajaron entre los siglos XVI y XVIII.
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   
Schloß Wilhelmshöhe 
F. W. F. T. Albert (1822-1867) 
1857 y 1883 
La impresión dejada por esta visita en el joven Wackenroder fue tal, que aquel 
interés por la literatura que había mostrado al comienzo de su estancia en la universidad 
de Gotinga es desbancado por un renovado entusiasmo por la pintura, reforzado aún 
más por las clases de teoría e historia del arte impartidas por J. D. Fiorillo. A ellas acude 
junto con Tieck, cómo ya mencionábamos, y acentuarían su interés sobre todo por la 
pintura del Renacimiento italiano, materia en que Fiorillo era experto, así como por la 
pintura holandesa y la obra de Durero. Será este profesor el que le ponga además en 
contacto con uno de los textos, veíamos, con gran influencia sobre la redacción de las 
Confesiones: Le Vite de’ piú eccellenti pittori, scultori et achitettori  de Giorgio Vasari, 
que él mismo había traducido al alemán, al tiempo que lo hará con los escritos de 
Giovanni Pietro Bellori (1613-1696). Tampoco hay que olvidar la incidencia ejercida 
por la propia obra de Fiorillo sobre las preferencias artísticas de Wackenroder, pues su 
texto principal Geschichte der zeichnenden Künste von ihrer Wiederauflebung bis auf 
die neuesten Zeiten (Historia de las artes gráficas desde el Renacimiento hasta los 
tiempos modernos) comenzaba precisamente con un capítulo dedicado a Rafael, y por 
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otro lado se trataba de la reivindicación de la pintura renacentista como una 
manifestación artística cuyo mérito sobrepasaba el mero hecho de imitar correctamente 
el arte antiguo. Es necesario señalar que la obra fue publicada en 1798, año de la muerte 
de Wackenroder, pero es lógico suponer que durante el tiempo en que ambos 
mantuvieron el contacto, Fiorillo se encontraría preparando este texto, del mismo modo 
puede aventurarse, sin miedo a equivocarse, que su especial predilección hacia Rafael y 
el Renacimiento reflejada en la obra en cuestión tendría ya una historia consolidada, por 
lo que la fecha de edición de la misma —que no habría permitido a Wackenroder tener 
ocasión de leerla— no es obstáculo alguno para incidir en la influencia de los gustos del 
maestro sobre el alumno. 
!  
Esta fue su última experiencia documentada sobre su inclinación hacia los que 
serán los temas centrales de las Confesiones: el arte y la estética. En otoño de 1794, 
regresa a su ciudad natal, Berlín, en donde se pierde la pista de cuáles serán entonces 
sus preferencias a la hora de continuar por el camino de la autoeducación artística, 
aunque  si se tiene constancia de su relación con la música y sus trabajos sobre literatura 
gótica, tal como señalábamos igualmente en las notas biográficas. 
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Quizá entonces llegó el momento para Wackenroder de hacer un paréntesis en su 
formación, y plantearse la posibilidad de intentar configurar seriamente un pequeño 
compendio, como compilación y resumen de su pensamiento estético —las Confesiones
—, quizá con el deseo de expresar todo aquello que permanece latente mientras ejerce 
su cargo de jurista en la administración prusiana, trabajo que desempeña desde 1795. En 
una sucesión vertiginosa, al año siguiente el texto está terminado, en 1797 publicado, y 
en 1798 acaba bruscamente el camino de este esteta en ciernes.  
Lo que encontramos por consiguiente en las Confesiones, no es otra cosa que toda 
esta experiencia práctica que acabamos de recoger, pasada por el tamiz de la reflexión, y 
presentada bajo forma literaria. A través de su lectura podemos comprobar que la 
intencionalidad global de la obra, supuestamente escrita por el anónimo monje, coincide 
con el presupuesto fundamental que persigue la educación estética pretendida y 
expuesta por Schiller: proponer una vía que haga posible, el re-ennoblecimiento —valga 
la expresión— del hombre.  
Una idea que en el caso del texto de Wackenroder parte, como vemos, de su 
propia trayectoria personal, que revela el modo en que su carácter se va afinando y 
moldeando al compás, por un lado, de su profundización en todos aquellos temas 
relacionados con el arte y, por otro, de su contemplación progresivamente más 
entusiasta de las manifestaciones artísticas que se cruzan en su camino. Práctica que se 
transforma en teoría mediante sus Confesiones en torno a dos líneas fundamentales. En 
primer lugar, en el prólogo de la obra, titulado «Al lector de estas hojas», encontramos 
una invitación dirigida a los artistas jóvenes, potenciales lectores, a esforzarse en su 
trabajo por conseguir  obras bien hechas, lejos de las sugerencias del siglo, inmersas 
dentro de la línea de un gusto hueco y superficial; y en segundo lugar se nos presenta, a 
todas luces, un elogio a la nobleza de carácter alcanzada por aquellos artistas, Rafael, 
Leonardo, Miguel Ángel y Durero, que para él constituyen los modelos y referentes en 
la historia del arte a tener en cuenta por talentos venideros, y cuya talla humana, 
espiritual y moral se ve reflejada en sus obras. El arte se convierte de este modo en un 
acicate para la superación personal y la búsqueda de las facetas más profundas del 
hombre para sí —como artista— y para los otros —pensando en los espectadores—;  así 
como en la prueba evidente de haber llevado, o no, una vida ejemplar. 
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De manera que, a la vista de estos ejemplos, es posible el ennoblecimiento del 
hombre por medio del arte. La dedicación bien vivida del artista a su obra eleva la 
condición de su espíritu, y por otro lado eleva también la de el de aquel que contempla 
dicha obra. Una consecuencia fácilmente perceptible a lo largo de las diferentes 
experiencias de nuestro monje ante diversas pinturas que ha podido contemplar a lo 
largo de su vida —muy en la línea, lógicamente, de aquella que recogíamos había tenido 
Wackenroder ante la Madonna de la colección Pommersfelden—, vivencias con las que 
muy bien puede identificarse el propio lector. 
Sin embargo, aunque esta idea resulta común a Schiller y Wackenroder, hay que 
tener en cuenta que la orientación de las reflexiones de uno y otro dejarán de 
encontrarse en un punto. Mientras Schiller tiene presentes en todo momento las 
repercusiones de la belleza y educación estética del hombre en su vida, considerando 
ésta como parte del Estado, para dar lugar a lo que denomina «Estado estético»,  y sus 
consideraciones sobre la divinidad se refieren a una cualidad humana y no a un ser 
sobrenatural ; Wackenroder, por el contrario, pondrá su vista en un horizonte 239
diferente, en tanto que la meta de toda experiencia estética se encuentra para él en  el 
acercamiento a Dios, confundiéndose en su pensamiento, como ya hemos apuntado en 
varias ocasiones, los términos arte y religión.  
En el discurso de ambos seguiremos encontrando, no obstante, otros puntos donde 
los dos autores muestran posturas muy cercanas, como sucede, por ejemplo, con 
respecto a la moral. Ya hemos abundando sobre la manera en que la recta educación 
recibida por Wackenroder de mano de su padre marcará su carácter, no solamente desde 
el punto de vista de su propia conducta, sino incidiendo también sobre su gusto artístico 
y su inclinación por determinados artistas. La moral es igualmente un concepto 
ineludible para Schiller a la hora de realizar su propuesta de una educación estética para 
el hombre. Así, distingue entre un hombre «físico», que vive en un estado natural 
impelido por dar satisfacción a sus necesidades; y un hombre «moral» que vive en el 
Estado gobernado por leyes racionales. Pero ni uno ni otro pueden llevar una vida digna 
viviendo únicamente a expensas de esas circunstancias, puesto que aunque la ley es 
 Tomemos como ejemplo de este planteamiento la siguiente cita «El sello divino lo tiene impreso 239
indubitablemente el hombre en su personalidad; el camino hacia la divinidad, si camino puede llamarse a 
una senda que nunca llega a término y se abre ante el hombre en los sentidos» (Cartas, p. 54).
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necesaria para el hombre, éste no puede olvidarse del carácter completo de su 
humanidad, que es tanto espiritual como racional, sustituyéndola por lo que de él se 
espera en una sociedad guiada única y exclusivamente por la ley moral, al tiempo que 
tampoco puede acallarla y actuar sin normas. De manera que: 
«El hombre puede ser enemigo del hombre, o como un salvaje, cuando sus 
sentimientos arrollan sus principios, o cómo un bárbaro, cuando sus principios 
destruyen sus sentimientos» (Cartas, p. 22). 
Es por esto que: 
«El hombre puede apartarse de su destino por dos sendas opuestas y nuestro 
tiempo camina realmente hacia ellas, ora sea que se entregue a la grosería, ora a la 
indolencia y a la perversión. De ese doble yerro ha de librarnos la belleza.  
Hasta la saciedad hemos oído repetir la afirmación de que el sentimiento de 
la belleza, al desarrollarse, afina las costumbres. No parece que sea necesaria una 
nueva demostración de tan manido aserto, que halla su fundamento en la 
experiencia diaria, por cuanto vemos que el gusto cultivado va casi siempre unido 
a un entendimiento claro, un sentimiento agudo, un carácter liberal y hasta una 
conducta digna, mientras que el hombre sin cultura estética adolece, generalmente 
de los defectos contrarios» (Cartas, p. 46). 
A esta evidencia hace alusión Wackenroder al proponer como contrapunto de las 
personalidades ordenadas, trabajadoras, apasionadas y devotas de Rafael, Leonardo, 
Miguel Ángel y Durero, al pintor Piero di Cosimo, del que hacía esta referencia a sus 
costumbres: 
«La naturaleza había llenado su interior con una fantasía que estaba en 
continua efervescencia y cubierto su espíritu con pesadas y sombrías nubes 
tormentosas, de forma que su ánimo estaba siempre en inquieta actividad y 
penaba entre imágenes desmedidas, en vez de reflejarse en simple y serena 
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belleza. [...] Su alma nunca disfrutaba reposando tranquilamente en un 
pensamiento o una imagen; siempre se movía por su cerebro un enjambre de ideas 
extrañas y extravagantes que lo alejaba de la realidad. [...] La compañía humana le 
resultaba desagradable; gustaba de una sombría soledad en la que ensimismado, 
pudiera seguir sus vagabundas imaginaciones allí donde lo llevaran. Siempre 
estaba solo en una estancia cerrada y llevaba un modo de vida muy particular. Se 
alimentaba siempre con el mismo plato monótono, que él mismo preparaba a 
cualquier hora del día que tuviese hambre. No toleraba que se limpiase su 
habitación. [...] Le encantaba detenerse largo rato ante todos los abortos de la 
naturaleza física, ante todos los animales y plantas monstruosas [...]. Con la mayor 
diligencia fue ilustrado un libro entero  con cosas desagradables.  
[...] Lo que más le gustaba pintar eran bacanales y orgías salvajes, 
monstruos horribles o algunas representaciones espantosas»  (Confesiones, pp. 
162-169). 
Cuánto en común no tiene esta descripción con las siguientes palabras con que 
Schiller perfila un espíritu de esas mismas características: 
«El hombre que no siente amor por la forma, desprecia la gracia en el decir, 
por corrupta; el refinamiento en el trato, por hipócrita; la delicadeza y la 
sublimidad en la conducta, por desmedida y afectada» (Cartas, p. 47). 
Así pues, la belleza, mejor dicho, la sensibilidad hacia de la belleza, tiene para 
ambos un poder transfigurador que logra equilibrar el carácter del hombre, de manera 
que sin perder su humanidad, en la que se engloba también su capacidad de sentir, sepa 
conducirse en un modo de vida determinado hacia el bien y lo bello, tal y como le 
corresponde a su dignidad de ser racional. 
Y no faltarán testimonios que prueben la continuidad de este pensamiento en el 
ambiente artístico de  años sucesivos, tanto en poetas como en artistas. Sirvan como 
ejemplos las palabras de Novalis y Caspar David Friedrich: 
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«El hombre auténticamente moral es poeta» .  240
       Novalis. 
«El hombre, el pintor, está obligado a la propiedad de su espíritu».  
       C.D. Friedrich. 
Ya anunciaba Schiller esta idea en la primera carta, cuando al definir el objeto de 
su obra, la belleza, declara que ésta «se halla en inmediata relación con la mejor parte de 
nuestra dicha y que también toca de cerca la nobleza moral de la condición humana». 
(Cartas, p.11). El mismo pensamiento queda expresado en palabras de Wackenroder 
refiriéndose al arte: «abre los tesoros en nuestro corazón humano, dirige nuestra mirada 
a nuestro interior y nos muestra lo invisible, es decir, todo lo noble, grande y divino de 
la figura humana» (Confesiones, p.158). 
Este elevado papel concedido al cultivo de la belleza y al desarrollo del arte en la 
evolución de la sociedad, exige del artista consiguientemente estar capacitado para 
cumplir con unas expectativas muy alejadas ya del mero entretenimiento y deleite 
superficial pues, por el contrario, le confieren el papel nada desdeñable de ser partícipe 
en la tarea de ennoblecimiento del hombre. Por esa razón ambos coinciden en la opinión 
que les merecen los artistas de su época. Veíamos cómo Wackenroder afirmaba que «los 
modernos no parecen querer en absoluto que haya que implicarse seriamente en lo que 
nos presentan; trabajan para señores distinguidos, que no quieren ser conmovidos y 
ennoblecidos por el arte sino deslumbrados y excitados al máximo.” (Confesiones, p. 
141). En la misma línea se pronuncia Schiller al asegurar que «el artista es sin duda hijo 
de su tiempo, aunque desgraciado si se hace el discípulo, y más, el favorito de su época» 
(Cartas, p. 42).  
 Novalis, Werke, Tagebücher und Briefe Friedrich von Hardenbergs. (Mähl, H. J. y R. Samuel, R. eds.) 240
Múnich, Hanser, 1978 (I-II) 1987 (III)), p. 325. 
«Caspar David Friedrich», en: Caspar David Friedrich in Briefen und Bekenntnissen. (Hinz, S., ed.) 
Múnich, Rogner & Bernhard, 1968), p. 119. 
Ambas citas aparecen recogidas en Arnaldo, J., Estilo y naturaleza. La obra de arte en el romanticismo 
alemán. Col. La balsa de la Medusa, Visor, Madrid 1990, p. 45.
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Al respecto, encontramos de nuevo un aval que pone de manifiesto cómo esta 
reflexión se hace después extensiva a los teóricos y artistas que desarrollan su actividad 
en pleno Romanticismo, pues comparte este mismo parecer el pintor Philipp Otto Runge 
(1777-1810), cuando escribe a su hermano en una carta: 
«Desde hacía siglos no se hablaba tanto como en nuestro tiempo de que el 
arte verdadero es el único que debería ser buscado, y el que menos se busca» . 241
En este sentido los dos autores proponen un punto de referencia con el fin de 
ofrecer a los artistas el bastión donde mantenerse seguros frente a las corrientes 
artísticas de su tiempo que arrastraban al arte hacia lo banal y superficial. Schiller lo 
colocará en la antigua Grecia y Wackenroder en el Renacimiento. Por otro lado, de 
forma muy directa el primero y con diversas alusiones el segundo, rechazan igualmente 
las consideraciones de su época con respecto al arte, en sí mismas, y como objeto de 
opinión a tener en cuenta por los artistas. Así lo aconsejará Schiller: «Mas ¿cómo se 
precave el artista contra las corrupciones de su tiempo, que por todas partes le rodean? 
Despreciando el juicio de sus contemporáneos» (Cartas,  p. 43). En otras palabras 
manifiesta también Wackenroder la misma idea: «¡Pobre época la nuestra!, he de gritar, 
que sólo practica el arte como un ligero mecanismo de los sentidos, cuando ciertamente 
es algo muy serio y sublime. ¿Es que ya no se aprecia al hombre, que se le descuida en 
el arte y que se consideran más dignos que él los colores agradables o cualquier 
artificiosidad con la luz?» (Confesiones p. 142) 
Es por ello que ambos dedican unas líneas a dar el consejo que consideran 
apropiado para el joven artista habitante de aquel mundo con deseos de introducirse en 
el panorama artístico contemporáneo. La línea general de estas palabras en Schiller y en 
Wackenroder encuentran de nuevo puntos de convergencia: 
«Al joven que, ansioso de verdad y de belleza, me preguntare cómo, a pesar 
de la resistencia del siglo, podrá dar satisfacción al noble anhelo que siente en su 
pecho, yo le contestaría: “Imprime al mundo en que trabajas la dirección hacia el 
 Runge, Ph. O., Briefe und Schriften. Betthausen Verlag, Berlin, Henschel, 1981, p. 61. Citado en: id.241
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bien, que el manso ritmo del tiempo traerá su desenvolvimiento”. Y en esa 
dirección habrás empujado al mundo si, al enseñar, elevas sus pensamientos a lo 
eterno y necesario en objeto de sus inclinaciones» (Cartas, pp. 44-45). 
Wackenroder formula una idea muy similar a la expuesta por Schiller, y en este 
caso también en forma de carta. Se trata de la respuesta que envía Jacobo desde Roma a 
su amigo Antonio, quien le habla de los sentimientos despertados en él al contemplar las 
obras de Rafael, y de cuánto ha supuesto esta experiencia en sus pinturas, una influencia 
apreciable sobre todo en el nacimiento en su espíritu de un fuerte deseo de trabajar 
intensamente. En respuesta Jacobo le explica que en ese estado: 
«El artista correría fácilmente peligro al buscarse en cada obra de arte, todas 
sus sensaciones caminarían en una dirección, sacrificando así su variado talento 
por un único sentimiento. Guárdate de ello, querido Antonio, porque, si no, 
puedes ser llevado al más limitado y finalmente, insignificante estilo. El artista ha 
de encontrar toda obra hermosa en sí mismo, pero no ha de rebuscarla 
penosamente; el arte ha de ser su amante supremo, pues es de origen celestial; ha 
de serle lo más preciado inmediatamente tras la religión; tiene que ser un amor 
religioso o una religión amada» (Confesiones, pp. 103-104). 
  
Así pues «elevar el pensamiento a lo eterno y necesario» es la misión principal del 
artista para Schiller, ineludible cumplimiento de esta máxima se dará en aquellas obras 
cuyo artífice tenga al arte como una categoría de «origen celestial»,  tal y como propone 
Wackenroder.  
Se entiende así entonces por qué describen ambos la experiencia estética con las 
siguientes palabras: 
«En el goce de la belleza, esto es, en la unidad estética, verifícase una unión 
real, una complexión de la materia con la forma y de la pasividad con la actividad; 
por lo cual queda demostrado que ambas naturalezas son conciliables, que lo 
!236
infinito puede realizarse en lo finito y que la humanidad puede ascender hasta las 
más altas sublimidades» (Cartas, p.119). 
«(Al arte) le es propio ejercer una maravillosa fuerza sobre el corazón del 
hombre, por medio de tan oscuros y secretos caminos. Habla a los hombres a 
través de imágenes y se sirve por tanto de una escritura jeroglífica, cuyos 
símbolos conocemos y entendemos por su apariencia. Pero aúna en figuras 
visibles lo espiritual y lo imperceptible de una manera tan conmovedora y 
admirable que nuevamente conmueve y sacude de raíz todo nuestro ser y todo lo 
que está en nosotros» (Confesiones, pp. 156 y 157). 
Al hilo de estas reflexiones no hemos menos de incidir en que, tal como se 
evidencia, el misticismo de Wackenroder se aleja del idealismo de Schiller, y viceversa, 
pero, al mismo tiempo puede repararse en que existe ese fondo común que hace posible 
esta lectura paralela, y que viene dado por la idea de la trascendentalidad del arte, así 
como por la defensa de su capacidad para elevar al hombre por encima de lo terrenal, 
bien sea hacia lo divino, con minúscula para uno, como hacia lo Divino con mayúscula, 
es decir, Dios, para el otro. 
Para poder lograr este estado de, podríamos decir, elevación o sublimación del 
alma, el hombre ha de vivir en unas condiciones precisas, concretas. Wackenroder elige 
para dar cuerpo y personalidad a una de estas almas el ejemplo de un enamorado del 
arte muy peculiar, un monje. Es decir, un perfil de hombre cuyo tiempo y existencia 
transcurre sobre todo dedicada al cultivo su vida interior, con el objetivo de completar 
su búsqueda, de saciar su deseo por acercarse a lo más alto, profundizando, lo que 
humanamente sea capaz, en el conocimiento de Dios. Son estas dos características del 
régimen de vida monástica —el cultivo de la vida interior, y el deseo de conocer a Dios
— no reñidas con la vida de un seglar, las que pueden permitir, con la especial ayuda 
del arte, a cualquier persona con pretensiones de desarrollar su dimensión espiritual, 
poder alcanzar su objetivo por la vía de la belleza. Del mismo modo indica Schiller unas 
condiciones, cuya descripción podría ajustarse, curiosamente,  a la vida de un monje o 
de un eremita: 
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«El germen de la belleza encontrará condiciones poco propicias para su 
desarrollo allí donde una naturaleza miserable haya privado al hombre de todo 
refrigerio, como asimismo donde, pródiga en exceso, le haya librado de antemano 
de todo esfuerzo propio, allí donde la roma sensibilidad no sienta ningún deseo, 
como donde los apetitos violentos no hallen satisfacción alguna. [...] Sólo podrán 
desenvolverse las tiernas yemas de la belleza cuando el hombre, en su cabaña 
propia, hable tranquilamente consigo mismo y, al salir de su mansión converse 
con la especie toda. Allí donde una brisa suave abre los sentidos al más leve 
contacto y un ardiente calor anima la materia exuberante. [...] En esa bendita zona 
donde sólo la actividad produce goce y sólo el goce despierta actividad; donde de 
la vida misma brota el orden sagrado y de la ley del orden se desarrolla vida; 
donde la imaginación eternamente se escapa fuera de la realidad, sin ir a perderse 
sin embargo, lejos de la sencillez de la Naturaleza, sólo ahí llegarán a 
desarrollarse los sentidos y el espíritu, la fuerza receptiva y la creadora, con ese 
equilibrio venturoso que es el alma de la belleza y la condición misma de la 
humanidad»  (Cartas, p. 121). 
Siempre teniendo en cuenta el acento religioso que caracteriza toda la reflexión de 
Wackenroder en las Confesiones, encontramos rasgos semejantes entre la experiencia 
del monje descrita por el joven alemán al hablar del «lenguaje maravilloso del arte y de 
su fuerza misteriosa» y las palabras de Schiller que acabamos de recoger: 
«Cuando en el templo consagrado a Dios, en nuestro monasterio, paso de la 
contemplación de Cristo en la cruz al aire libre, y el brillo del sol en cielo azul me 
rodea cálido y vivo y el bello paisaje con las montañas, ríos y árboles conmueve 
mi vista, entonces veo levantarse ante mí un mundo propio de Dios y siento que, 
de esa manera, nacen grandes cosas en mi interior. [...] Y cuando retorno al 
interior del templo, y con seriedad y ternura, observo la pintura de Cristo en la 
cruz, veo cómo otro nuevo mundo, propio de Dios, se levanta ante mí. [...] El arte 
representa la suprema perfección del hombre. La naturaleza, hasta donde un ojo 
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mortal puede ver en ella, se asemeja a oráculos incompletos de boca de la 
divinidad» (Confesiones, pp. 158 y 159). 
En definitiva, será la vida ordenada, en contacto con la naturaleza, entregada a su 
contemplación, atenta al cultivo de la vida espiritual, y que encuentra en lo sensible un 
reflejo de lo divino, o de Dios, la que favorezca una existencia que pueda llamarse 
estética. Será este modo de vida la que encuentre en la belleza, y por ende en todo arte 
bello, una expresión de sí misma cómo lo que es, en su realidad y también en su 
trascendencia, puesta en camino hacia la infinitud y la eternidad, en cumplimiento de 
aquello para lo que está en el mundo, según Schiller, o para lo que ha sido creada, según 
Wackenroder, es decir, para llegar a la plenitud de todas sus cualidades, para el primero, 
o de todos los dones recibidos, para el segundo. 
De forma que profundizando en la concepción que ambos tenían del arte, y por 
consiguiente del artista, se pueden percibir los primeros trazos del espíritu que hará su 
aparición definitiva en pleno Romanticismo, para el que el arte alcanza una cota lejos ya 
de consideraciones meramente profesionales, de habilidad y destreza, o de simple 
deleite de los sentidos. El arte contiene implicaciones morales, tanto para el que trabaja 
en él, como para aquel que lo contempla, poniéndose en evidencia, por tanto, que posee 
un valor que trasciende lo material, que eleva al hombre a su verdadera dignidad, muy 
por encima de los impulsos, apetencias físicas y de las condiciones de la vida práctica.  
El arte se presenta como medio de conocimiento, tanto de la naturaleza como del 
hombre propiamente, al mismo tiempo que como recipiente abierto a pensamientos 
profundos, referidos a la ética o a la mística, tal y como se extrae de las reflexiones 
vertidas por Schiller y Wackenroder.  Es el instrumento ideal para devolver al hombre la 
parte espiritual que ha perdido, o ha visto deteriorada,  en un tiempo en que todo lo que 
es digno de valorar es solamente aquello que consta en el registro de lo práctico, útil, 
medible, y tangible. Pero no se trata únicamente de una recuperación del valor que el 
arte merece, pues resultaría poco efectiva si no viene acompañada de una revisión de 
éste capaz de reconvertirle en merecido depositario de dicha estima y consideración. 
Una revisión con la fuerza suficiente para sacar a artistas y espectadores de una 
conformidad anestesiante alimentada de imágenes que resultan placenteras a los 
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sentidos y nada más. Todas las capacidades y dimensiones del hombre, las que 
completan aquellas a las que viene siendo reducido por el culto dirigido a una ciencia 
que avanza posiciones, aspirando a objetivos marcados por intereses concedidos a un 
progreso únicamente científico, en detrimento de su ser integral y completo, pueden 
hacerse expresión y ser comunicadas por medio del arte. Y aún es más, esta meta puede 
alcanzarse mediante la implicación de todas las artes, bien individualmente, ya sean 
estas visuales, poesía o música; o bien, por obras que las congreguen a todas.   
Ahora bien, en lo que se refiere al Programa redactado por Schelling, Hegel y 
Hölderlin, la respuesta de Wackenroder en sus Confesiones no presenta a penas puntos 
de convergencia con las ideas allí expuestas. Diversas teorías apuntan hacia el texto 
programático como uno de los hitos de arranque del Romanticismo alemán, sin 
embargo, a lo largo la investigación realizada a efectos de este trabajo, las menciones a 
la obrita de Wackenroder como el texto prístino inspirador de la nueva corriente artística 
resultan ser más abundantes. Algunas de ellas resultan verdaderamente tajantes, como 
aquella que lanzaba Richard Benz en su Die deutsche Romantik: «Wackenroder fundó el 
Romanticismo» , al tiempo que colocaba como imagen introductoria de su estudio una 242
reproducción del relieve en mármol que se conserva con su retrato . Quizá sea porque 243
las premisas expuestas en su texto se rastrean realmente con mayor facilidad en la obra 
de los artistas y poetas románticos inmediatamente posteriores, como Friedrich y 
Novalis; y en la de otros enmarcados dentro de esta misma línea, como puedan ser C. G. 
Carus, o F. Schlegel; así como aquellos escritores y poetas pertenecientes al 
Romanticismo tardío o círculo de Heidelberg, entre los que puede citarse a Eichendorff, 
C. Brentano, Achim von Arnim (1781-1831), e incluso los artistas plásticos hereditarios 
muy directamente de la propuesta estética wackenrodiana, nos referimos a aquellos 
pintores agrupados bajo el título de «Nazarenos». Por ello mismo decía igualmente 
Benz que Wackenroder «reunía en sí todas sus [del Romanticismo] tendencias» .  Se 244
trataba de un «librito»  publicado inicialmente de forma anónima por Johann Friedrich 245
 Benz, R., Die deutsche Romantik. Philipp Reclam, Leipzig 1937, p. 12.242
 Cf. p. 160.243
 Op. cit., n. 242244
Epílogo en: Wackenroder, W. H., Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders. 245
(Bollacher, M., ed.) Philipp Reclam, Stuttgart 2013, p. 179.
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Unger, junto a otros trabajos de autores como los de los hermanos August Wilhelm y 
Friedrich Schlegel, Schleiermacher, Novalis o el propio Tieck, pero con un «innovador 
potencial, una forma paradigmática y una relevancia histórica sin igual» . De hecho 246
son los propios contemporáneos los que vinculan el nombre de las Confesiones con la 
inauguración de un nuevo tono y una nueva estética, surgida en fuerte oposición 
respecto a las teorías normativas de la época relativas al arte, al proponer al artista como 
poseedor de un encendido entusiasmo, ausente en la filosofía clásica de la Antigüedad, 
relacionado por el contrario con la teoría cristiana de la inspiración que hablaba de la 
participación del aliento divino en la creación artística . 247
Es por esta razón, por la que creemos que podría calificarse la obra que aquí 
analizamos como el «programa de sistema más antiguo del Romanticismo alemán», 
porque, a pesar de que —lo comprobaremos inmediatamente— Wackenroder no era 
partidario en absoluto de la elaboración e imposición de sistemas, sí que plantea y 
sugiere una serie de pautas y consideraciones estimadas como útiles —en el sentido 
menos práctico de la palabra—, si no necesarias, para todo joven artista que desee hacer 
honor a la profesión a la que ha sido llamado. 
El texto de Tubinga  comienza hablando del modo en que «toda metafísica 248
desemboca en la moral», se lamenta de la «lenta física que a duras penas avanza con sus 
experimentos», argumenta seguidamente la no existencia de una «idea de Estado» y la 
«necesidad de ir más allá» de éste, así como de la procedencia moral de todas las ideas 
por medio de la «razón misma», de manera tal que «todos los espíritus llevan en sí un 
mundo intelectual, y no han de buscar fuera de sí ni Dios ni inmortalidad». Tras este 
pequeño esbozo de la primera parte del texto, se comprueba meridianamente la distancia 
entre estos planteamientos que, insistimos, se citan en ocasiones con relación al 
comienzo del movimiento romántico, y aquellos presentados por Wackenroder en los 
cuales vamos profundizando paulatinamente.  
Muy lejos de cualquier reflexión sobre el Estado y de hacer concesiones a la 
razón, la idea de la moral que nuestro joven esteta presenta nace puramente no 
 Id.246
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borrador gracias a Hegel.
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solamente del espíritu individual —«libre» en el texto de Tubinga—, sino, por el 
contrario, de la chispa puesta por Dios en cada uno, manifestada de modo especialmente 
claro en los artistas y su obra, trasunto maravilloso de la obra de Dios en sus criaturas, 
es decir, «la huella de la chispa celestial, que habiendo salido de sí mismo, se ha 
transmitido mediante el corazón del hombre hasta sus más ínfimas creaciones, 
devolviendo su resplandor al gran Creador» (Conf., p. 131).  
Para Wackenroder, efectivamente, lo divino no es reducible a la conciencia 
individual del hombre que se reconoce a sí mismo, pues «cada ser sólo puede hacer salir 
de sí creaciones con las fuerzas que ha recibido del cielo y todas sus producciones han 
de ser a su imagen y semejanza», intuición que le hace lamentarse al analizar el mundo 
en que le ha tocado vivir: «Y cuando, a través del inconmensurable espacio del cielo, 
retorno desde Él, el infinito, a la tierra y busco entre mis hermanos, ¡ah!, entonces he de 
lamentarme en alta voz de que apenas aspiren a parecerse a su eterno gran ejemplo del 
cielo». (Conf., p. 131) 
Ninguna intención tenían los tres filósofos alemanes de tener como modelo al 
Dios Creador, del que constantemente nos habla el berlinés, pues para ellos el hombre 
debía crear una «nueva religión», «la religión de los sentidos», «la última, la mayor obra 
de la humanidad», partiendo de la base de una «filosofía estética del espíritu» para la 
que el «acto más elevado de la razón es un acto estético, donde verdad y bondad solo 
están hermanadas en la belleza», y por medio de la cual la poesía alcanzaría una «mayor 
dignidad» erigiéndose de nuevo en «maestra de la humanidad». Responde Wackenroder:  
«Belleza, ¡palabra maravillosamente extraña! [...] Hiláis con estas palabras, 
por medio de las artes de la razón, un sistema rígido y queréis obligar a todos los 
hombres a sentir según vuestras normas y reglas —y vosotros mismos no sentís 
nada. ¡Quien cree en un sistema ha expulsado el amor universal de su corazón! Es 
más soportable la intolerancia del sentimiento que la intolerancia del 
entendimiento. [...] La belleza universal, original, que sólo nombramos en 
momentos de contemplación preclara, pero que no podemos descomponer en 
palabras, se muestra a Aquél que ha hecho el arco iris y al ojo con que lo mira. 
Con Él [el Creador], empecé mis palabras, y con Él las termino: el espíritu del arte 
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—todo espíritu— sale de Él y corre de nuevo a su encuentro como ofrenda por la 
atmósfera terrestre». (Conf., pp. 135 y 136).  
Unas paginas más adelante, parece como si hubiera cogido aire, y templado la 
vehemencia que le embargaba al comienzo del párrafo anterior, para pasar a completar 
su afirmación:  
«Los filósofos, en su loable empeño por encontrar la verdad, se han 
equivocado; han querido desvelar los secretos del cielo y ponerlos entre los 
asuntos terrenales. Yo los respeto con profunda sumisión, pues es una gran gracia 
de Dios el que nos envíe estos auténticos testigos de la verdad. Junto mis manos y 
rezo». Pero «las lecciones de los sabios sólo ponen en movimiento nuestro 
cerebro, sólo la mitad de nuestro yo» (Conf., pp. 156 y 157).  
Aunque en este sentido las dos partes del debate imaginario que hemos 
presentado, parecen estar de acuerdo, pues los tres amigos universitarios también 
ensalzan el valor de los sentimientos en cierta medida, esta visión del espíritu del 
hombre sigue siendo parcial en el sentido en que de él habla Wackenroder, pues aunque 
llamen a su doctrina «filosofía del espíritu», el espíritu al que este último se refiere no 
es el conformado por ideas, sino el iluminado por el Espíritu de Dios, ahí es donde para 
él reside la plenitud del hombre, en la conjunción reconocida en él entre lo humano y lo 
divino —no propio, sino de Dios—, a diferencia del requerimiento idealista de una 
apertura desde la reflexión al sentimiento detonante de la pretendida interacción entre 
poesía y filosofía, de cuya convergencia surgiría la nueva religión de la humanidad. 
Wackenroder no pretende crear una nueva religión, trata de vivir el arte como si fuera 
una religión, y la religión como si fuera arte, aspira a redescubrir para sus 
contemporáneos la belleza de una religión que siente olvidada. Y que va a ser no tanto 
una fe exclusivamente reflejada en cuadros de índole religiosa, aunque los ejemplos que 
aduce pertenecen mayoritariamente a este género pictórico, como una fe de la que surge 
en el hombre, como de una fuente, la admiración por lo desconocido, lo magnífico, lo 
sublime, lo divino del mundo como trasunto del Cielo con mayúsculas.  
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Aquí concluiría el diálogo entre estos filósofos del arte, que no tardarán en 
presenciar el surgimiento de la nueva corriente artística, en la que los pintores y poetas 
tendrían la última palabra.  Nuestro autor no llegaría, desgraciadamente, a contemplar 
las dimensiones alcanzadas por el movimiento al que, como vemos, contribuiría de 
forma extraordinaria. De hecho, nadie se percataría de su labor hasta después de su 
muerte, momento en que Tieck daba a conocer el nombre propio del autor de las 
Confesiones  en su epílogo a la novela Franz Sternbalds en 1798. Hasta este momento 
nuestro joven Wackenroder permanecía escondido en los hábitos de aquel monje 
enamorado del arte.  No obstante, la figura del monje parece estar construida no 
solamente a partir de la personalidad y conocimientos del propio Wackenroder, sino 
que,  tal como anunciábamos en la introducción y en las páginas precedentes, parece 
cobrar más vida y carácter mediante una «romántica» —inclúyanse aquí todas las 
acepciones que dieron origen a esta denominación: pintoresca, novelesca, evocadora de 
tiempos pasados— remembranza de la personalidad del primer autor calificado como 
«romántico» : San Agustín, monje —antes que obispo— especial amante de la belleza 249
y el pionero en hablar desde lo más íntimo de su ser mediante el uso de la primera 
persona, con el que quedaba inaugurado el género literario más subjetivo que pueda 
existir, al cual pertenece la obra que estudiamos: la confesión, aunque sea de un modo 
figurado. Y por otro lado, con el recuerdo del primer autor de nombre conocido en el 
panorama literario alemán, Otfried, monje, y poeta, que intentaba con aquella primera 
obra firmada envolver con aire poético los textos evangélicos. Unos versos aquellos con 
esencia cristiana, de la que estará impregnado en gran medida el Romanticismo alemán. 
Convergencias sobre las que no podemos afirmar con seguridad un planteamiento 
consciente por parte de Wackenroder, pues únicamente es posible lanzar ambas 
hipótesis. Primeramente, que no le fuera desconocido el libro de las Confesiones de San 
Agustín —veíamos ya la incidencia de su vida y obra en la historia del pensamiento 
alemán—, decidiéndose a emplear el mismo género literario para dar voz a sus 
sentimientos más personales sobre el arte y la fe, pues aunque a otro nivel, también un 
«yo» habla aquí de la belleza y de Dios. Y en segundo lugar, que la pretensión poética 
de Otfried, con la que se permitía la licencia de combinar poesía y religión, cuya 
 Cf. n. 182.249
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existencia conocería a raíz de aquellos estudios realizados por su maestro Koch sobre la 
historia de la literatura alemana, le sirviera de inspiración para dar forma literaria, y casi 
poética en ocasiones, a su visión de las artes y la relación de estas con la religión.  
Existen, sin embargo, dos teorías interesantes lanzadas para justificar, en la 
medida de lo posible, el perfil elegido por Wackenroder para exponer sus pensamientos. 
El mismo Tieck nos habla acerca de esta cuestión en su epílogo del Franz Seternbalds: 
   
 «Mi amigo buscaba recoger en este libro nuestros pensamientos y su 
íntimo amor al arte. Escogió deliberadamente la máscara de un monje para poder 
expresar con mayor libertad su carácter piadoso y su devoto amor por el arte» . 250
«Carácter piadoso» y «devoto amor por el arte», ¿no son estos sentimientos 
precisamente los que caracterizan la personalidad de tantos otros románticos, a saber, 
Novalis, Friedrich, F. Schlegel, Eichendorff y un largo etcétera, y que reflejan en sus 
obras de manera esencialmente ineludible? ¿No podría entonces construirse el alma 
romántica a partir de pedazos de estas vidas y conformar con ellos la figura ideal de un 
monje?   
Consideramos encontrarnos aquí, junto a la obra de Wackenroder, ante la intuición 
magistral de un joven, que supo encontrar el molde más adecuado para dar una forma 
determinada y posible al alma romántica. Deseoso, no de mostrarse a sí mismo, sino de 
mostrar al mundo su más íntimo rasgo, su profundo amor por el arte, encontraba en el 
monje la única horma apropiada para realizar tal empresa anónimamente, la de quien 
deja todo entregando su vida por entero a una vocación que no sólo es llamada, pues es 
también sinónimo de búsqueda, de marcha en pos de aquello, o mejor dicho, de Aquél 
que colocó en el hombre un corazón insaciable con las cosas del mundo, quien 
exclusivamente puede cumplir su anhelo de  plenitud llenándose de existencias infinitas, 
como la belleza, ante la que se admira sin remedio cuando se encuentra frente a la 
naturaleza, en medio de la creación, contemplando una obra de arte, o profundizando en 
la personalidad de los genios capaces de realizarlas. 
 Op. cit., n. 245, p. 182.250
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Martin Bollacher  afirma que aquí reside lo verdaderamente revolucionario del 251
libro, y el mayor acierto de Wackenroder, pues «¿quién mejor podría oponer 
diametralmente al clasicismo y al espíritu racional de la época, el principio de la 
genialidad artística, de la inspiración divina y la defensa de un programa artístico 
identificado con la fe, que un monje separado del mundo, para el que los fundamentos 
del arte se encuentran en el ámbito de la experiencia religiosa?» Califica de ingenioso 
asimismo el anacronismo realizado al efecto, pues nos encontramos ante un monje de 
personalidad casi medieval viviendo en la misma época que Wackenroder, un rasgo, por 
lo demás, especialmente valorado por el propio A. W. Schlegel, quien dedicó a este 
texto un extenso artículo en el Allgemeinen Literatur-Zeitung de febrero de 1797, y 
hacía la siguiente observación: 
   
«La opinión sobre las bellas artes en la que se basa este agradable escrito no 
es la habitual de nuestro tiempo. Con razón evitó por ello su anónimo autor el 
lenguaje de moda y escogió, para encontrar la más viva expresión para su 
fervorosa sensación de santidad y de la dignidad del arte, un curioso disfraz. [...] 
Su intención es transmitir a futuros artistas y amantes del arte su respeto rayano en 
la adoración ante los grandes maestros y oponerse de la forma más enérgica a una 
especie de conocimiento complaciente que reside más en una lengua pronta que 
en el interior de espíritu. [...] Esto no es posible sino desprendiéndose de toda 
presunción vanidosa y entregándose con silencioso recogimiento y afectuosa 
sensibilidad al alma de la contemplación. El carácter de un monje, para el que el 
arte, como algo de origen divino, resulta igualmente caro que la religión, para el 
que éste (el arte) es como un amor religioso o una religión amada: quizá esto es lo 
más apropiado que se puede encontrar para preparar una disposición semejante, 
para declamar, con insistencia, doctrinas semejantes» . 252
Resultaba por tanto ser el perfil más adecuado para defender el carácter sagrado 
del arte, y un atrevido reto en medio de la sociedad de la época, en la que si algo estaba 
 Ibid., p. 194.251
 Op. cit., n. 1, p. 254.252
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desapareciendo mediante la difusión y desarrollo del pensamiento ilustrado, las 
consecuencias de la Revolución Francesa y la consecuente secularización, era 
precisamente el carácter espiritual del arte, a lo que habría que añadir la destrucción de 
numerosas obras de arte y patrimonio religioso. Estos sucesos eran los que acaecían en 
la vecina Francia sobre todo entre los años 1792 y 1793. Muy al tanto de estos hechos, y 
de sus antecedentes, estuvo siempre el maestro de Wackenroder, Fiorillo, quien 
atestigua en sus escritos  su conocimiento al respecto gracias a las crónicas del monje 253
Gregoire, conocido en Francia como el Abbé Gregoire, recopiladas por Karl August 
Böttiger y aparecidas entre las páginas del Neue Teuschen Merkur en 1795 bajo el título 
«Zustand der Künste und Wissenschaften in Frankreich unter Robespierre Regierung 
und im neuen Frankreich» («Estado del arte y de las ciencias en Francia bajo el poder de 
Robespierre y en la nueva Francia»). Este sacerdote francés relató con gran exactitud en 
varios textos las grandes pérdidas artísticas que se estaban produciendo en la Francia 
revolucionaria, pormenorizando el enorme esfuerzo realizado con el fin de conservar el 
mayor número de obras posibles, motivo que le condujo a crear un museo con dichas 
piezas en un monasterio agustino [precisamente]. Es muy probable que mediante su 
relación de amistad con Fiorillo, Wackenroder tuviera noticia de las circunstancias 
generadas a raíz de la creciente secularización por las cuales atravesaba el arte religioso 
francés, del papel ejercido en su defensa por parte de este peculiar religioso y del 
refugio que serviría para poner a salvo las piezas rescatadas: un monasterio agustino. 
De este modo queda pormenorizada la construcción de una figura, que, como 
vemos, va a superar la condición de sencillo recurso literario. Pues —se comprobará 
más adelante—, es reproducida con extraordinaria frecuencia en la pintura de la época, 
además de ser el contenido religioso, rayano con el misticismo, una temática harto 
frecuente entre los poetas románticos alemanes, como Novalis o Eichendorff. Se trata, 
por tanto, de un semblante muy apropiado para retratar el alma casi prototípica de un 
artista, o poeta, romántico alemán —y casi nos atreveríamos a decir el alma del hombre 
romántico—, trasunto y reflejo de la inquietud artístico-religiosa que movió a 
Wackenroder a escribir su obra.   
Op. cit., n. 232, pp. 302 y 303.253
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Con la propuesta de este modelo, no se pone en peligro la exaltación de la 
subjetividad individual tan consustancial al Romanticismo, sino que igual que bajo los 
hábitos de los monjes se guardan muy diferentes personalidades, pero una misma forma 
de vida, así bajo este perfil, en el que hemos querido ver transfigurada la medida 
espiritual del artista y poeta romántico alemán, se esconderán los más diversos 
caracteres.   
  
!248
3. 5. ESTUDIO DE LA OBRA. EXPERIENCIA ESTÉTICA Y EXPERIENCIA 
MÍSTICA 
3. 5. 1. La representación visible de lo sagrado. Estructura y lenguaje de la obra 
!  
Un monje  254
Jakob Jordaens (1593-1678) 
1650 
Museo de Bellas Artes, Bruselas 
 Imagen de portada elegida por la editorial alemana Holzinger en su edición de 2013.254
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«En la soledad de mi vida monacal, desde la que sólo de vez en cuando 
pienso en el lejano mundo, han ido naciendo poco a poco las siguientes 
disertaciones» (Conf., p. 65). 
Así es como comienza nuestro monje la redacción de su obra, en una breve 
introducción dirigida al «Lector de estas hojas», tal como aparece titulada. El libro se 
encuentra divido en dos grandes partes, una primera constituida por 17 capítulos, donde 
se abordan diferentes cuestiones referidas al arte de la pintura ; y una segunda, 255
presentada en una forma más cercana a la narración literaria bajo el título: «La extraña 
vida musical de Joseph Berlinger».  Ésta a su vez se encuentra organizada en dos partes 
principales, tal como reza en el propio texto. En el presente estudio nos centraremos en 
la primera, pues el ámbito musical al que se refiere el relato sobre Joseph Berlinger 
excede el alcance pretendido en nuestro trabajo. 
En el primer acercamiento a la obra, una importante pista nos da casi la clave del 
contenido recogido en sus páginas, nos referimos al propio frontispicio con que el texto 
salía a la luz desde la imprenta en 1796. Se trata de un grabado titulado El divino 
Rafael, en el cual podemos ver la efigie del joven pintor de Urbino mirando al 
espectador directamente a los ojos. Desde luego, no hay escapatoria. El autor se dirige 
de forma inmediata a nosotros, los lectores, buscando una actitud concreta, y al mismo 
tiempo cierta complicidad: «... sin darme cuenta escribía como por un impulso interno 
mis memorias, que tú, querido lector, has de observar con mirada comprensiva» (Conf., 
p. 65). Una disposición reclamada también, podríamos decir, por los ojos lánguidos y 
dulces con que nos observa su venerado Rafael.  
Cuando nos disponemos a revisar el índice, para hacernos una idea más precisa de 
los temas que nos esperan, nos vendrá a la mente sin duda, y de forma casi inmediata, el 
recuerdo de las Vidas de Vasari. Obra emblemática, donde las haya, sobre el 
Renacimiento italiano, con la que Wackenroder habría entrado en contacto gracias a 
Johan Nikolaus Forkel, quien, como ya indicamos, fue profesor de Wackenroder y de 
Tieck en Gotinga cuando estudiaron allí en el año 1793, y de quien recibiría asimismo 
clases de música. El texto original del artista italiano fue publicado por primera vez en 
 Cuando nos hemos referido, y así lo seguiremos haciendo, a las Confesiones de Wackenroder, 255
aludimos en todo momento a esta primera parte.
!250
1550 en Italia, apareciendo años más tarde, en 1568, en una segunda edición completada 
y ampliada. En ella Vasari recoge las biografías de diferentes artistas italianos, 
representantes para él del panorama artístico más brillante de su época, el Renacimiento 
tardío, y también de épocas anteriores en su segunda edición, puesto que en la primera 
sólo haría mención a artistas vivos. El conocimiento de esta fuente fundamental para la 
historia del arte moderno, alimentó el gusto que sentía Wackenroder hacia este período 
artístico, especialmente espléndido en el país mediterráneo, corriente por él bien gracias 
a aquellas frecuentes visitas realizadas a distintas galerías de arte alemanas que 
contaban en su haber con interesantes títulos y autores renacentistas de origen italiano. 
!  
El divino Rafael 
Grabado 
Frontispicio de la edición original de las Confesiones 
Friedrich Wilhelm Bollinger (1777-1825) 
1796 
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Esta es, como hemos insistido, una de las fuentes principales para Wackenroder a 
la hora de planificar su escrito, y en ello coinciden todos los estudios al respecto. Pero, a 
pesar de ello, es posible reconocer una considerable distancia entre ambas obras, pues el 
opúsculo del alemán no pretende en absoluto constituirse en una obra «de referencia», 
como podríamos calificar al volumen escrito por Vasari, una diferencia marcada por 
cuatro razones principalmente. 
En primer lugar, Wackenroder ha introducido la figura de un narrador, que es al 
mismo tiempo un personaje ficticio. Con este recurso, la distancia, fruto de la erudición 
e intento de rigor que pueda apreciarse en las páginas del italiano, propia de una obra 
con contenido didáctico, queda sustituida por un tono personal, subjetivo, ligado a un 
deseo expreso de poner por escrito, sentimientos, impresiones, referidas al arte y artistas 
de los cuales se habla, y no únicamente de recoger una serie datos biográficos.  
Por otra parte, quien suscribe no es un profesional del arte, como sucedía en el 
caso de Vasari, sino un enamorado del mismo. Amarlo enormemente, tal como afirma él 
mismo en la introducción, es la motivación principal a la que obedece la redacción de 
estas páginas, por lo tanto, los comentarios se corresponden al enfoque intimista 
derivado de este hecho y por el cual queda definida toda la obra.  
En tercer lugar, sendos enfoques nacen de la diferente intencionalidad con que 
ambos se deciden a elaborar sus respectivos textos, derivada fundamentalmente de la 
formación de cada uno, el lugar de origen, así como de las exigencias de sus 
correspondientes épocas. La pretensión de Vasari —un hombre ya de 39 años en la 
primera edición y de 57 en la segunda— no es otra que la de llevar a cabo una 
voluminosa y completa historia del arte de su tiempo. De hecho, no pocos le han 
calificado de ese modo, como el «padre de la historia del arte» , pues con él daba 256
comienzo la historia del arte occidental. Esta publicación se erigiría complemento 
excepcional a la enseñanza normativa del arte impartida en las Academias que 
comienzan a surgir ahora, siendo precisamente una de las primeras la Academia de 
Diseño de Florencia, en cuya creación participó el propio artista italiano.  
Por el contrario, el monje autor de las Confesiones, al que podríamos suponer una 
edad similar a la de Wackenroder —poco más de 20 años—, no artista sino en cambio, y 
 Vasari, G., Leben der berühmtesten Maler, Bildhauer und Baumeister von Cimabue bis zum Jahr 1567. 256
(Schorn, L. y Förster, E., eds.) Marixverlag, Wiesbaden 2010, p. 8.
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hemos de insistir en ello, amante del arte, educado en Alemania —cultura muy diferente 
a la mediterránea propia de Italia—, en una época compleja —como son los últimos 
años del siglo XVIII—, tiene una intención muy diferente a la hora de escribir su texto, 
como resultado directo de todas estas circunstancias. Grandes historias del arte ya están 
escritas, manuales y tratados que él mismo ha podido hojear y leer, redactados por 
versados hombres profundos conocedores del tema. En este tipo de textos, no encaja 
además la exposición de un sentimiento profundamente personal hacia el arte, tampoco 
la vehemente defensa de  un modo concreto, no sólo de hacer arte, sino de ser artista y 
vivir como tal, asuntos fundamentales de los que desea hablar con un tono y lenguaje 
intimista, rayano con lo poético, como ya hemos advertido previamente en alguna 
ocasión. Para el teórico italiano los criterios a tener en cuenta para considerar una obra 
de arte como valiosa eran la regla, el orden, la proporción y el dibujo, en tanto que en el 
caso del joven alemán —y en el de los artistas que comenzarán ahora a trabajar— la 
obra de arte se considera ya como algo más que pura técnica, habilidad, maestría, o 
corrección, porque se ha comprobado que es capaz de rebasar lo propio de todas esas 
categorías en aquel que la realiza y en aquel que la mira.  
El cuarto punto que marca la distancia entre ambas obras lo encontramos en la 
inclusión de Durero en la lista de artistas de nuestro monje, al que Vasari cita, sí, pero 
únicamente en la introducción, lamentándose de cuánto habría podido aumentar la 
calidad de su obra si hubiera sido italiano. De hecho Wackenroder tiene claramente en 
mente este comentario cuando escribe estas palabras en defensa de Durero: 
«¡Y que nadie ose dirigirse a él en tono burlón, torciendo la nariz por no 
haber tenido a Tiziano o Correggio de maestros, o por que en su época no se 
llevasen esos antiguos ropajes francones tan extraños!» (Conf., p. 145). «No estoy 
de acuerdo de ninguna manera con quienes dicen: “Si Alberto Durero hubiese 
vivido una temporada en Roma y hubiese aprendido de Rafael la belleza y el ideal 
auténtico se hubiese convertido en un gran pintor; hay que compadecerse de él y 
admirarlo por cómo fue capaz de llegar tan lejos a pesar de su situación”» (Conf., 
p. 147). 
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El contraste entre estos dos autores nos ilustra extraordinariamente de un sólo 
golpe de vista el significativo cambio producido en la historiografía del arte desde el 
Renacimiento hasta el siglo XIX, fruto del paralelo desarrollo de la historia. La norma, 
las teorías, los tratados, dejan su paso a la inspiración, al genio, la poesía, la 
subjetividad, y a la creatividad, rasgo este último lejos de aquella maniera de la que 
hablaba Vasari, pues ya no se busca reflejar —si se es artista—, o ser capaz de 
reconocer —si espectador— únicamente el estilo artístico personal, sino del espíritu 
más íntimo e intransferible del artista . Wackenroder busca encontrar, además de un 257
estilo correcto, una belleza armónica, o un estilo propio —aun partiendo de la tradición, 
en su caso—, sentir despertar en sí mismo un movimiento interior que le reconduzca 
más lejos de la mera superficie de la tabla, ya sea a un valor trascendente, o a su propia 
intimidad, constituyendo este deseo, o más bien necesidad, el impulso que le lleva a 
atreverse incluso a demandarlo a los artistas en ciernes, potenciales lectores de sus 
palabras.  
Es precisamente por estos motivos por los que no nos encontramos con un librito 
didáctico, ordenado al efecto de llegar únicamente a estudiantes de arte, sino con un 
«derramamiento»  de impresiones y consideraciones. De esta forma vemos como uno 258
de los puntos más representativamente característicos de la estética romántica, como es 
el subjetivismo, afecta a la elaboración estructural misma de la obra.  
Sin embargo, con el fin de profundizar en el estudio de la misma, hemos 
establecido una suerte de clasificación, agrupando los capítulos en dos grandes grupos, 
artista y pensamiento estético, teniendo en cuenta el contenido común de los mismos., 
quedando el texto organizado del siguiente modo : 259
1.- El artista: 
- Capítulo 1: «La aparición de Rafael» 
 Claro que no hemos de olvidar en este sentido señalar cómo este fenómeno histórico no puede 257
separarse del hecho de ser la alemana una cultura especialmente tendente a la introspección, a la 
reflexión; bien diferente de la mediterránea, menos dada a este tipo de actitudes.
 Significado de una de las partes en que podemos dividir la palabra original del título que hemos 258
traducido por Confesiones, «Herzensergießungen».
 Los capítulos no aparecen numerados en la obra, pero nosotros les asignaremos números para 259
evidenciar la diferencia de orden entre el original y el propuesto aquí. El capítulo primero corresponde a 
la introducción del monje dirigida al lector.
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- Capítulo 3: «La extraña muerte del viejo pintor Francisco Francia, 
largamente conocido en su tiempo y primero de la escuela lombarda» 
- Capítulo 4: «El aprendiz y Rafael» 
- Capítulo 6: «El paradigma de pintor ingenioso y a la vez profundamente 
sabio, presentado en la vida de Leonardo da Vinci, famoso fundador de la escuela 
florentina» 
- Capítulo 9: «Recuerdo en honor de nuestro venerable antepasado, el señor 
Alberto Durero» 
- Capítulo 11: «De las rarezas del viejo pintor Piero di Cosimo de la escuela 
florentina» 
- Capítulo 13: «La grandeza de Miguel Ángel» 
2.- Pensamiento estético: 
- Capítulo 2: «Añoranza de Italia» 
- Capítulo 5: «Una carta del joven pintor florentino Antonio a su amigo 
Jacobo en Roma» 
- Capítulo 7: «Dos descripciones de pinturas» 
- Capítulo 8: «Algunas palabras sobre la generalidad, tolerancia y filantropía 
en el arte» 
- Capítulo 10: «De dos lenguajes maravillosos y de su fuerza misteriosa» 
- Capítulo 12: «Cómo y de qué manera debería realmente uno contemplar 
las obras de los grandes artistas de la tierra y usarlas para el bienestar de su alma» 
- Capítulo 14: «Carta de un joven pintor alemán en Roma a su amigo en 
Nürnberg» 
- Capítulo 14: «Los retratos de los pintores» 
- Capítulo 16: «La crónica de los pintores» 
De esta forma, se pone de manifiesto cómo Wackenroder, o el monje, no pretendía 
elaborar un discurso sistemático, crítico o historiográfico, sino que la redacción del 
texto obedece, como decíamos, a un impulso eminentemente personal con evidente 
deseo de traslucir su origen puramente subjetivo. Es lo que puede apreciarse si 
atendemos al título de algunos capítulos como el 6, dedicado a Leonardo; el 9, sobre 
Durero; o el capítulo 12, donde se aborda el tema de la contemplación. En todos ellos se 
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supera la mera referencia concisa y directa al contenido, pues constituyen toda una 
declaración de intenciones, sobre todo en la elección de los adjetivos que definen su 
personal estimación hacia los artistas elegidos; o, en su caso, en la alusión directa a la 
finalidad que el arte tiene para nuestro monje en el último título citado. 
Una vez nos adentrásemos en el corpus del texto, podríamos llegar a pensar en 
que si leyéramos las páginas del libro sin conocer el título y pasando por alto la 
introducción, en la que se desvela la «identidad» del autor, sólo mediante la lectura de 
alguno de los capítulos, hubiéramos llegado fácilmente a la conclusión de que este 
debería ser un religioso, o, cuanto menos, una persona piadosa. Lo que nos llevaría a 
tener esta impresión no es otra cosa que el lenguaje y las expresiones utilizadas a lo 
largo de toda la obra. Se trata de locuciones imposibles de desvincular tanto del 
pensamiento estético como del sentimiento religioso del propio Wackenroder. La razón 
la deja expresamente enunciada en la introducción: «No están redactadas [las siguientes 
disertaciones] en el tono del mundo actual, porque es un tono del que no soy capaz y 
porque, si he de decirlo sinceramente, es un tono que no puedo amar». (Conf. p. 65). 
Para escribir con propiedad sus reflexiones, necesita emplear un estilo completamente 
subjetivo, ausente en los textos sistemáticos y complejos sobre estética que se habían 
venido redactando durante los últimos tiempos. Desea, no solamente describir su amor 
por el arte, sino hacerlo de tal modo, que con sus palabras logre contagiar al lector, 
encender su corazón y despertar en él, a través de sus reflexiones un sentimiento por el 
arte afín al suyo, casi místico. Justifica recurrir a la redacción de un texto, aún habiendo 
puesto en entredicho la elaboración de sistemas o manuales, haciendo uso del lenguaje 
escrito, porque a pesar de su inclinación hacia las bellas artes, fue el cielo quien dispuso 
su vocación definitiva a la vida monástica (Conf., p. 67). Si bien es cierto que más 
adelante dejará muy claro que el lenguaje del arte está por encima de la palabra: 
«El lenguaje de las palabras es un gran don del cielo, y fue una buena y 
perdurable obra del Creador soltar la lengua del primer hombre, de forma que 
pudiera dar nombre a todas las cosas que el Altísimo había puesto a su alrededor y 
a todas las imágenes espirituales que Él había puesto en su alma, ejercitando su 
espíritu en tan variado juego con la gran riqueza de los nombres. Por medio de 
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palabras reinamos sobre todo el orbe; por medio de palabras adquirimos sin 
especial esfuerzo todos los tesoros de la tierra. Sólo lo invisible, que flota sobre 
nosotros, no lo envilecen las palabras en nuestro ánimo» (Conf., p. 153). 
Aunque el cielo quiso que pasara su vida entre las paredes de un monasterio, 
como decíamos, no había sido esta su vocación primera durante los años de su juventud, 
sino la de «consagrarle» (Conf., p. 65) su vida al arte. Consagrar, del latín consacrare, 
significa según el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Española, «dedicar con 
suma eficacia o ardor algo a determinado fin». Sin embargo, un talento no 
excesivamente dotado para las artes plásticas lleva a nuestro personaje a consagrarse sí, 
pero según la otra acepción que también recoge el Diccionario: «Dedicar, ofrecer a Dios 
por culto o voto una persona o cosa».  No obstante, encuentra el monje la forma ideal de 
unir sus dos vocaciones en la redacción este libro, y no le resultará difícil, pues, para él, 
como veremos, el arte es un perfecto y eficaz vehículo tanto para la vivencia, como para 
la transmisión de la fe. Incluso se siente «afortunado» de haber sido destinado por el 
cielo «para extender su gloria», habiéndole inspirado para probar la presencia de «la 
huella de Dios» en el arte, hasta el punto de considerar su gesta como «un nuevo altar 
para gloria de Dios» (Conf., pp. 71 y 72). 
A esta última idea se unen las numerosas analogías y proximidades que pueden 
rastrearse a lo largo de todas las páginas de las Confesiones entre arte y religión. Sirva 
como primer ejemplo el hecho de que ya en el segundo párrafo de la introducción, se 
refiera a los artistas como a «los santos del arte» (Conf., p. 66). Los santos son aquellas 
personas de virtud probada y a los que la Iglesia establece como dignos de recibir 
veneración. Veneración absoluta, y no solo por su obra, sino también ante su forma de 
vida, es la actitud que profesa nuestro autor hacia artistas como Rafael, Miguel Ángel, o 
Durero, siendo esta además una disposición que intenta contagiar con sus palabras y 
reflexiones entre los artistas jóvenes y principiantes de su tiempo, a los que considera 
sus lectores, animándoles explícitamente a rendirse a la «sagrada veneración al tiempo 
pasado» (Conf., p. 66). Hemos de señalar al respecto, que el verbo «venerar», al igual 
que sucedía con la palabra «consagrar» posee dos acepciones según el Diccionario. Del 
latín venerari, puede tratarse de «venerar en sumo grado a alguien por su santidad, 
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dignidad o virtudes» —en este caso los artistas—,  o de «dar culto a Dios, a los santos o 
a las cosas sagradas» —actitud religiosa también reflejada por el autor en el texto—. Así 
vemos de nuevo como un mismo concepto se hace válido para los dos mundos que 
nuestro autor sitúa en paralelo, el del arte y el de la religión. Aunque inmediatamente 
veremos, como ya hemos anunciado,  que este paralelismo va más allá de lo puramente 
conceptual, pues no hay que desatender en ningún momento el origen de esta peculiar 
religiosidad reflejada en el texto, no depende exclusivamente de la naturaleza del autor 
ficticio, sino que obedece a la más íntima y real intimidad del autor verdadero, 
Wackenroder.  
Citemos algunos ejemplos para ilustrar estas afirmaciones. En el primer capítulo, 
dedicado a Rafael, se refiere el monje a las Vírgenes pintadas por el artista italiano. 
Wackenroder introduce un interesante y atractivo recurso, el de poner en manos del 
monje unas «hojas salidas de la mano de Bramante» encontradas en el monasterio «al 
examinar el acervo de viejos manuscritos bajo un polvoriento pergamino inservible». 
(Conf., p. 72). En ellas el arquitecto, paisano del pintor, describe las Madonnas de 
Rafael como pintadas «por encima de todo lo hermoso» (Conf. p. 73). Ante esta especial 
belleza, Bramante se pregunta sobre su origen y traslada su duda al pintor de las figuras. 
Relata como el mismo Rafael le responde que siempre, desde niño, había albergado en 
su interior «un sentimiento especialmente sagrado hacia la madre de Dios» (Conf., p. 
73), convirtiéndose desde el inicio de su carrera «su máximo deseo pintar a la Virgen 
María en su perfección celestial» (id.).  Tal llega a ser su obsesión por lograrlo, que una 
noche en sueños logra ver, después de sus habituales oraciones a la Virgen, el cuadro 
terminado, tal como pretendía conseguir que fuera, en una visión perfecta, levantándose 
al día siguiente «como si hubiese vuelto a nacer» (Conf., p. 75). Así, desde ese momento 
guardó tan hondo aquella imagen, que pudo siempre volver a reproducirla en sus 
cuadros. Y no sólo eso, sino que llegó a sentir una «especie de veneración» (id.) ante sus 
propios cuadros.  
De esta forma vemos ejemplificada la unión y simbiosis existente para 
Wackenroder entre vivencia de la fe y experiencia estética, llegándose a confundir 
ambos movimientos del espíritu, un fenómeno referido con insistencia a lo largo de todo 
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el texto. No olvidemos la importancia de su acercamiento al mundo del arte cristiano a 
través de su conocimiento de la liturgia católica.  
Este vínculo había desaparecido del ámbito de las artes en los últimos tiempos, en 
los cuales el puro deleite, el disfrute de los sentidos era lo considerado consustancial al 
arte; simultáneamente, el criterio para valorar las obras de arte era el agrado o gusto 
generado en el espectador al contemplarlas. Sí, se hablaba del «desinterés» en la 
experiencia estética, del disfrute del arte en sí mismo y no por encontrar en él, o por 
buscar reflejar en él como un medio, una función o misión ajena al goce gratuito de los 
sentidos. Y no es que Wackenroder propugne un arte interesado, que premeditadamente 
se vea sometido a una intencionalidad precisa y tenga que mover, en este caso, a excitar 
y despertar un sentimiento religioso o piadoso, o en otra circunstancia, cualquier otro. 
No, en este sentido la obra de arte y la propia actitud del espectador siguen siendo para 
el monje, para el joven alemán, igual de desinteresada que para los estetas de su tiempo, 
la interesada es el alma humana. Y no es que lo pretenda, es que es su naturaleza, es 
decir, no va escudriñando a cada instante frente a lo que se le presenta, pero es incapaz 
de esforzarse por no querer encontrar —en nuestro caso— en una obra de arte un lugar 
más allá de una mera superficie con colores y formas. Esto puede bastarle y serle 
suficiente a sus primos, los sentidos, pero a ella no, pues la sensibilidad del alma no se 
conforma con quedarse sin nada cuando el cuerpo en el que habita contempla una obra 
de arte, como si sólo pudiera conocer de oídas lo que otros —los sentidos— le cuentan 
de lo que han visto. Sus ojos se levantan de puntillas, como un niño al que los mayores 
no dejan ver, y también observan, y lo que encuentran genera en ella un movimiento, 
bien de piedad, o bien de rechazo, de emoción, y busca una razón, un por qué. No es la 
obra la que tenga que tener un objetivo ajeno al arte, ni el espectador predisponerse a 
encontrar un sentido oculto o determinado, pues no gozará limpiamente del arte, sino 
que es el alma humana la que no puede dejar de tener una vivencia, una conmoción 
determinada y profunda que le es natural. Es la recuperación de ese interés del alma el 
que define, defiende y busca recuperar Wackenroder para sus contemporáneos por 
medio de este libro. Así lo manifiesta en su lamento: 
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«¡Pobre época la nuestra!, he de gritar, que sólo practica el arte como un 
ligero mecanismo de los sentidos, cuando ciertamente es algo muy serio y 
sublime. ¿Es que ya no se aprecia al hombre, que se le descuida en el arte y que se 
consideran más dignos que él los colores agradables o cualquier artificiosidad de 
la luz?» (Conf., p. 142) 
Por eso, la personalidad más adecuada para manifestar tal postura no puede ser la 
de un maestro, ni un teórico del arte, carentes para él de la autoridad, no erudita, sino 
espiritual, fruto de una rica vida interior, de la que parece haberse olvidado el hombre de 
su tiempo. El buscado anonimato de nuestro autor no puede refugiarse en la ficción de 
un artista, porque nunca lo fue, y porque va a referirse a maestros de la talla de Rafael, 
Miguel Ángel, Durero, a cuyo lado perdería cualquier autoridad para hablar de arte, de 
hecho es uno de los motivos por los que no se encuentra cómodo en sus primeros 
trabajos como artista: 
«Según el juicio de algunos amigos, no era torpe en dibujo, y mis copias, así 
como mis propias invenciones no disgustaban del todo. Pero siempre pensaba con 
sereno y sagrado estremecimiento en los grandes y envidiados santos del arte; que 
me parecía extraño, casi necio, que yo condujese en mi mano el carbón o el pincel 
al venirme a la memoria el nombre de Rafael o de Miguel Ángel. He de reconocer 
que de vez en cuando, al imaginarme claramente sus obras y sus vidas, lloraba a 
causa de un indescriptible ardor melancólico» (Conf., p. 165 y 166). 
Pero sí puede esconderse tras la personalidad de un monje, como transformándose 
en uno de aquellos monjes que le abrían las puertas de sus monasterios en Bamberg, 
cuya vida tan especialmente le intrigaba y que con tanto interés se dispuso a conocer. Su 
propio estatus personal le permite hacer este ejercicio con la imaginación, pues un joven 
soltero, educado en una fe firme, conocedor de la cultura monástica y dotado de una 
especial sensibilidad para el arte religioso, es capaz, haciendo ejercicio de su 
imaginación y ayudado de la puesta en marcha de sus propios sentimientos, de crear una 
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personalidad que retrate su alma verdaderamente, en la que, con intención o sin ella, se 
puede ver reflejada, en tantas facetas, el alma del hombre romántico. 
El nivel de su apasionado sentimiento hacia el arte, en esa dimensión tan rayana 
con la mística, lo podemos tantear en numerosos puntos a lo largo de la obra, hemos 
elegido para dar testimonio de ello el poema que dedica al lugar que el denomina «la 
patria del arte» (Conf., 78 y 79), es decir Italia, lugar de procedencia de sus artistas 
predilectos y el considerado por muchos de ellos, sea cual fuera su procedencia, como 
principal lugar de referencia a lo largo de la historia. Así lo han demostrado siempre los 
numerosos viajes que pintores, escultores y arquitectos han realizado al país 
mediterráneo, y los diversos premios concedidos por las Academias de Bellas Artes que 
consistían precisamente en un tour por sus ciudades.  
    
«¿He de consumirme 
y morir totalmente de amor? 
¿No se fijará el destino en mi, 
este esfuerzo, este afán, 
lo mirará con eterno desagrado? 
¿Estoy pues totalmente perdido, 
condenado a los repudiados? 
[…] 
¡Ah, mi felicidad está aún lejos,  
tardará en acercarse a mí1 
¡Desde luego me gusta tanto dudar, 
pero mucho tendrán que girar las estrellas  
hasta que por fin esté aquí! 
¡Ya sin demora, 
tras largos sueños, 
tras profundo descanso, 
por prados y bosques, 
por campos en flor 
hacia la patria! 
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[…] 
a la dulce paz, 
a las alegrías, al reposo» ( Conf., pp. 78-79). 
Para comprobar esa cercanía de las palabras del monje a la poesía mística, hemos 
omitido los versos referidos de forma directa al arte. El resultado, tal como puede 
observarse, es una composición que bien podría pertenecer a un escritor místico 
cristiano que, en lugar de expresar su deseo de visitar Italia, estuviese describiendo su 
anhelo por llegar pronto al cielo prometido tras la muerte. Nos encontramos de nuevo 
ante un paralelismo entre fe y arte, en este caso entre el paraíso para las almas 
bienaventuradas y el paraíso para los amantes del arte.  
Este tono místico al que nos referimos se hace en otras ocasiones especialmente 
evidente. Así sucede con un fragmento perteneciente al capítulo titulado «La extraña 
muerte del viejo pintor Francesco Francia». Describe el impacto que experimentaba este 
artista cuando contempló por primera vez, tras llegar de un paseo, el cuadro de Santa 
Cecilia, pintado por Rafael, que éste enviaba a su amigo, quien debía a su vez trasladar 
a su lugar de destino: la iglesia de San Juan de Bolonia, y retocar, en caso de ser 
necesario, cualquier fallo que observara en la obra: 
«Le sucedía lo que ha de ocurrirle a quien [...] viese de repente ante sus ojos 
un ángel de luz. Su corazón estaba traspasado; le sucedía como si, en completa 
contrición del corazón, se arrodillase ante un ser superior» (Conf., p. 87). 
Encontramos aquí un conjunto de expresiones: «ángel de luz, corazón traspasado, 
contrición del corazón», que de nuevo nos remiten al lenguaje propio de la literatura 
mística, y que perfectamente encajarían en un texto de San Juan de la Cruz, o de Santa 
Teresa de Jesús, sólo que en este caso han sido puestas en boca de un pintor. El monje 
nos relata como Francia nunca había tenido la oportunidad de contemplar una obra de 
Rafael, habiéndose hecho una idea tal del estilo del pintor de Urbino que había llegado a 
creer incluso superarle. Tras la experiencia anterior, ante el cuadro que representaba a 
Santa Cecilia, la impresión alcanzó una magnitud tal que nuestro monje llega a afirmar 
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«¡Qué difícil tenía que ser expiar el pecado de haberse elevado temerariamente hasta las 
estrellas!» (Conf., p. 87). Pero la fuerza del acontecimiento para Francia no concluye 
aquí, pues inmediatamente después de ver el cuadro «con el rostro alzado elevó sus 
miradas a Santa Cecilia, mostró al cielo su corazón herido y arrepentido y suplicó 
perdón humillado» (Conf., p. 88). En este momento ya no se trata de un uso del lenguaje 
característico de la literatura religiosa aplicado al arte, sino de una vivencia propia de fe, 
la contrición por el pecado y el impulso de pedir perdón, que no podría ser expresada de 
otra forma. Aunque profundizaremos más adelante en este tema, aquí se descubre cómo 
para Wackenroder no sólo el arte puede constituir una suerte de religión, también puede 
ser el cauce perfecto para mover a la devoción y constituir una suerte reflejo de lo 
divino. Unas teorías nada nuevas, no hemos más que retroceder a la teoría del arte de la 
Edad Media, o del propio Renacimiento, pero impensable en los tiempos de 
Wackenroder principalmente por dos razones. Dios había dejado de ser un ser personal 
con quien mantener una relación íntima, por lo que el sentimiento de estar religado a Él 
por un vínculo de amor entre Creador y criatura ya no estaba a flor de piel en el hombre. 
Por otro lado, y como consecuencia de lo anterior, el arte había ido olvidándose de los 
temas religiosos, o que pudieran remitir de algún modo a lo divino, a la piedad, a la 
acción de gracias o al entusiasmo ante la belleza de una Creación —por ejemplo en la 
pintura de paisaje— venida de la mano de un ser que amaba a los hombres.  
El relato se completa, tal y como se anuncia en el título del capítulo, con la 
narración de la muerte de este pintor italiano. Desde el momento en que descubre que su 
obra había sido un despropósito en comparación con el trabajo del siempre «divino» 
Rafael, su ánimo decae y su carácter se ensombrece, hasta el punto en que «todas sus 
creaciones […] le pasaban por su alma con rasgos distorsionados y eran como demonios 
que lo aterrorizaban en su ardor febril» (Conf., p. 89). Visiones tales tienen también los 
santos a lo largo de su vida como imagen con forma del pecado, o la tentación. En este 
caso del que hablamos «las creaciones como demonios» serían la imagen de esa vanidad 
que siempre, según nos relata el autor, había caracterizado la actitud de Francia con 
respecto a su propia obra. A este pequeño parangón con uno de los episodios que 
acontecen en la vida de los santos de la religión, le acompaña otro que ilustra la imagen 
de este artista dejada para la historia después de ser encontrado muerto por sus 
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aprendices en la cama. Finalmente, podríamos decir nosotros, acaba convirtiéndose en 
un «santo del arte», pues según las palabras de nuestro monje «hace mucho tiempo que 
el genio del arte lo canonizó a los ojos de los iniciados rodeando su cabeza con la 
aureola que le corresponde como auténtico mártir del entusiasmo artístico» (id.). 
«Canonización», «aureola» y «martirio», son en este caso las palabras que nos remiten 
de nuevo al vocabulario religioso, y a poner de manifiesto una vez más cómo 
Wackenroder asimilaba sin rodeos la religión y el arte.  
A este respecto resulta extraordinariamente interesante el capítulo siguiente. En él 
nuestro monje propone una forma diferente de describir un cuadro, en este caso dos, que 
nada tiene que ver con la simple enumeración de las características y elementos que 
pueden observarse en cualquier lienzo a simple vista. Se trata de una Virgen María con 
el Niño y san Juanito, y una Adoración de los Magos. Afirma, al introducir el capítulo, 
que la mera descripción de un cuadro no lleva al lector a hacerse una idea verdadera de 
la representación, ya que su imaginación puede ir por otros caminos. Como solución 
decide poner palabras en boca de los personajes protagonistas de las representaciones, 
para que por medio de lo que expresan ellos mismos se hagan mucho más vivaces las 
impresiones sobre su estado de ánimo, al tiempo que se describen a sí mismos 
exteriormente. De esta forma se dota de un inusual dinamismo a la descripción, a la vez 
que a la pintura, pues queda «traducida» al lenguaje escrito como si se tratase de una 
pequeña puesta en escena, y a pesar de  no verla, nos podemos hacer una perfecta idea 
de lo que acontece sobre el lienzo. Al mismo tiempo, este ejemplo nos facilita la 
posibilidad de hacer nosotros mismos un ejercicio semejante, el de poner palabras y 
pensamientos en los personajes, frente a cualquier otra pintura, con el fin de asimilar de 
forma más inmediata el contenido o mensaje.  
Este «acontecer» que el monje pone en nuestras manos resulta muy significativo, 
pues nos coloca ante un hecho acaecido en un tiempo determinado, alejándonos de la 
idea de considerar el lienzo, o cualquier pintura, como una simple imagen estática y 
congelada sin un antes, un durante, y un después.  El lector observa a los personajes 
formando algo más que un conjunto de figuras juntas, más o menos hábilmente 
dispuesto, elaboradas con líneas y colores sobre una superficie bidimensional. La 
intención de nuestro monje es hacer ver a los presumibles lectores como detrás de este 
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tipo de imágenes se esconde siempre un sentido que trasciende lo puramente plástico, y 
que puede alcanzar cotas muy elevadas de profundidad. En este caso, a la belleza de las 
pinturas se une el hecho de tratarse de temas religiosos, quizá más propicios para 
suscitar reflexiones de índole espiritual, por ejemplo; pero la mismo tiempo se trata de 
un ejemplo utilizado para concienciar sobre lo que es la pintura, de la hondura de lo 
todo tema contenido en la base coloreada de un lienzo, perfectamente extensible a 
cualquier otro asunto reflejo de cuestiones surgidas del alma de un artista, capaz de 
elevar la del espectador.  
Por medio de esta y de todas las demás reflexiones vertidas en el libro, el monje 
pretende recuperar, para el arte de su tiempo, dos elementos principalmente. En primer 
lugar, como venimos advirtiendo hasta ahora, el sentido profundo de la significación del 
arte. Y en segundo lugar, la conciencia del artista sobre la elevada entidad inherente a su 
trabajo, pues éste no consiste meramente en la elaboración de imágenes bien logradas 
presentadas de modo agradable a la vista, sino en dotar de forma a sus pensamientos —
en el caso que aquí estudiamos, a sus inquietudes espirituales— y darlos a conocer a los 
demás hombres. Una conciencia que por otro lado requiere del artista una rica vida 
interior, digna de ser mostrada a través de la belleza del arte. Plantea nuestro monje por 
tanto una auténtica exigencia personal al artista, pues «las almas tristes y encerradas en 
sí mismas no tienen inclinación alguna, ni gana, ni valor ni continuidad para crear una 
obra perfecta» (Conf., p. 108). 
Lo que aquí se plantea es en definitiva una dialéctica particular entre arte y 
religión. Aunque incidamos insistentemente sobre el hecho de no encontrarnos ante un 
planteamiento estético nuevo, el de considerar el arte como cauce para expresar 
impresiones, sentimientos o inquietudes de índole religiosa, sí supone una gran 
aportación por parte del monje el alentar a los lectores, potenciales artistas, a ponerse en 
juego a sí mismos al respecto, pues es consciente de la distancia entre el arte que 
propone como ejemplo, en los nombres de Rafael, Durero o Miguel Ángel, y las 
circunstancias de su tiempo, motivo por el cual insiste en destacar las personalidades de 
dichos artistas y no únicamente en sus cuadros. En el Renacimiento, o en la Edad 
Media, no era fácil encontrar el efecto de una iniciativa personal sobre el trabajo de los 
artistas, lo único perceptible sería su modo y manera de ser reflejada inevitablemente en 
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la forma de elaborar los encargos recibidos. Ahora, a las puertas del siglo XIX, al artista 
se le abre una magnífica oportunidad que no puede dejar pasar. Es libre para expresarse 
sin necesitar un encargo para trabajar, sin embargo, esta libertad no es sinónimo de 
descuidar la profundidad exigida por el alma humana —que será siempre el espectador 
al que se dirija, por mucho que cambien los tiempos—, aunque que en ocasiones ésta 
busque únicamente esparcimiento y entretenimiento. Pero no todo el arte puede 
obedecer a este criterio. El alma del hombre necesita verse reflejada tal cuál es con sus 
oscuridades e inseguridades, con su pequeñez y necesidades, y si ya no hay una 
institución, como en tiempos pasados, que encargue este tipo de obras, las que 
recuerdan al hombre la existencia de un mundo superior poblado por personas, y no por 
ideas, ha de ser el artista mismo el que sea capaz de darse a sí mismo el encargo. 
Se reivindica el concepto de contemplación de lo divino para la práctica artística. 
Porque «arte es nombrar la flor del sentimiento humano. Se eleva, con forma 
eternamente cambiante desde las más variadas zonas de la tierra hacia el cielo, y esa 
semilla exhala un único aroma hacia el Padre común, que sostiene en su mano el globo 
terráqueo y todo lo que hay en él» (Conf., p. 131). 
3. 5. 2. La representación sagrada de lo visible. Inspiración, artista y contemplación 
Para Wackenroder el «Padre común», es decir, Dios mismo, no se ocupa 
solamente de sostener el mundo y «todo lo que hay en él», sino que, lejos de abandonar 
al hombre, por su «bondad perfecta» (Conf., p. 153) se comunica de forma actual con su 
criatura. Para ello, según nuestro monje, dispone de «dos lenguajes maravillosos» y de 
«una fuerza misteriosa» (id.): la naturaleza y el arte. 
Primeramente permitió a los hombres poder comunicarse entre sí y relacionarse 
con el mundo creado concediéndoles «un gran don del cielo, el lenguaje de las palabras, 
una buena y perdurable obra del Creador», para que de este modo pudieran «dar nombre 
a todas las cosas que el Altísimo había puesto a su alrededor y a todas las imágenes 
espirituales que Él había puesto en su alma» (id.). 
No obstante, el lenguaje de las palabras en ocasiones, cuando se trata no de hablar 
de las cosas terrenales sino de las celestiales y espirituales, de «asuntos que deberían 
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conmover todo nuestro ser», resulta para el monje insuficiente, pues en esos casos 
«nuestro oído se llena sólo con ecos vacíos y nuestro espíritu no se eleva como debiera» 
(Conf., p. 154). Las alternativas a esta carencia de la palabra serán aquellos dos 
lenguajes maravillosos que anunciábamos, «por medio de los cuales el Creador ha 
concedido a los hombres concebir y comprender los asuntos celestiales en todo su 
esplendor» (id.), claro que reconoce al mismo tiempo «para no hablar temerariamente, 
tanto como les es posible a las criaturas mortales» (id.). 
Estos dos lenguajes, aunque igualmente dones de Dios mismo, «vienen a nuestro 
interior por caminos totalmente distintos del que nos brindan las palabras; conmueven 
de una vez,  y de manera maravillosa nuestro ser completo y se agolpan en cada nervio y 
cada gota de nuestra sangre» (id.), resultando por tanto mucho más eficaces al estímulo 
de la  espiritualidad humana. 
Cada uno de ellos tiene su propio interprete, el de la naturaleza «solamente lo 
habla Dios y el otro», el del arte «sólo lo hablan unos pocos elegidos entre los hombres, 
ungidos por Él como sus predilectos [el arte y los artistas]» (id.). 
Recogemos a continuación el fragmento completo redactado por monje donde se 
dispone a describir cómo es y qué supone y significa para él lenguaje de la naturaleza. 
Se trata de un texto no demasiado extenso, pero de tal significación, que no puede evitar 
pensarse en él cuando uno aborda la lectura de las Cartas para la pintura de paisaje 
escritas por C. G. Carus, a lo largo de las cuales, por otra parte, queda recogida de forma 
textual gran parte de la estética de Caspar David Friedrich —maestro de Carus— y su 
pintura de paisaje. Nos parece justa esta cita, pues el origen del valor concedido en el 
universo de los artistas románticos no puede entenderse sin hacer referencia a la que 
consideramos aquí prístina fuente. 
Señalemos asimismo la afinidad de estas palabras respecto a aquellas otras 
recogidas por el mismo San Agustín también en sus Confesiones: «el cielo y la tierra y 
cuanto hay en ellos me andan diciendo por todas partes que te ame» . 260
«Desde mi más temprana juventud, cuando conocí por primera vez al Dios 
de los hombres en los antiquísimos libros sagrados de nuestra religión, la 
 Op. cit., n. 18, X, 6, 8.260
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naturaleza me resultó siempre el más minucioso y claro libro de interpretaciones 
sobre su ser y sus propiedades. El susurro en las cimas del bosque y el retumbar 
del trueno me han narrado cosas tan misteriosas de Él, que no puedo expresarlas 
con palabras. Un bello valle, rodeado de rocas singulares, un río cristalino, sobre 
el que los árboles se reflejan inclinados, o un sereno prado verde, iluminado por el 
cielo azul —ah, estas cosas han provocado las más maravillosas emociones en lo 
más íntimo de mi ánimo, han insuflado cordialmente en mi espíritu la 
omnipotencia y la bondad perfecta de Dios, y purificado y elevado toda mi alma 
mucho más de lo que podrá hacerlo jamás el lenguaje de las palabras—.  
[...] 
He aquí una gran ocasión para elogiar el poder y la bondad del Creador. En 
torno a nosotros, los hombres, colocó una infinita cantidad de cosas, de las cuales 
cada una tiene una esencia distinta y de las cuales no entendemos ni 
comprendemos nada. No sabemos lo que es un árbol, lo que es un prado, lo que es 
una roca; no podemos hablar con ellos en nuestro idioma; sólo nos entendemos 
entre nosotros. Y, sin embargo, el Creador puso en el corazón del hombre una 
simpatía tan maravillosa por estas cosas, que ellas le conducen por caminos 
desconocidos a sentimientos o convicciones, o como se los quiera llamar, que 
nunca alcanzaríamos por medio de las palabras más medidas» (Conf., pp. 
154-156). 
El monje aprovechará la ocasión para refutar la intención de los filósofos 
ilustrados de la época, aspirantes a desentrañar con la pura razón los secretos de esta 
naturaleza misteriosa. Ellos «han querido desvelar los secretos del cielo y ponerlos entre 
los asuntos terrenales, bajo iluminación terrena, y expulsar de su pecho lo sentimientos 
oscuros de los mismos con una atrevida defensa de su oficio. ¿Está el hombre débil en 
condiciones de aclarar los secretos del cielo? ¿Cree temerariamente que puede llevar a 
la luz lo que Dios ha ocultado con su mano? ¿Puede rechazar, orgulloso, los 
sentimientos oscuros, que como ángeles velados, descienden hacia nosotros?» (Conf., p. 
156) 
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Este extraordinario valor concedido al lenguaje de la naturaleza como forma de 
expresión genuina de Dios, recupera para el Romanticismo una reflexión ya expresada 
claramente varias décadas antes por el mismo Hamann. Él ya entendía «la creación y la 
naturaleza como lengua y automensaje de Dios» , sólo aquí nuestro monje le concede 261
un valor mayor, por encima de las Sagradas Escrituras, mientras que el Mago del Norte 
consideraba la Palabra como el «Sancta Sanctorum y la creación entera sólo su 
vestíbulo» . En esta diferencia desempeña un papel fundamental el distinto grado de 262
formación adquirido por un teólogo maduro y un joven cuya formación religiosa 
proviene de la educación paterna y de lo aprendido por cuenta propia. 
En cualquier caso, Wackenroder deja definida así una de las reclamaciones 
propias del ideario romántico, es decir la reivindicación del valor del sentimiento frente 
a la razón, condicionamiento esencial de una actitud y disposiciones concretas, 
vinculadas a la experiencia espiritual, tanto en lo que se refiere a la creación artística, 
como a la contemplación del arte, y a las que nos referíamos en el epígrafe anterior. 
Por tanto, el lenguaje —si no puede ser el de las palabras— que mejor puede 
corresponder a expresar esos «sentimientos oscuros», es el segundo calificado de 
«maravilloso» del que nos viene a hablar en este capítulo: el arte mismo. Aunque «de 
índole totalmente diferente a la de la naturaleza, también le es propio ejercer una 
maravillosa fuerza sobre el corazón del hombre, por medio de tan oscuros y secretos 
caminos» (id.). Concretamente en este libro, las reflexiones de Wackenroder van a 
centrarse en la pintura, a pesar de ello no hemos de olvidar que habló siempre del 
«sagrado triforio de las bellas artes: la pintura, la escultura y la arquitectura» (Conf., p. 
107), así pues, resultaban para él, todas ellas por igual, de orden sagrado. 
Coloca, al igual que hacía con el de la naturaleza, frente a «las lecciones de los 
sabios que sólo ponen en movimiento nuestro cerebro», la potencia de la expresión 
artística que:  
             
«Habla a los hombres a través de imágenes y se sirve por tanto de una 
escritura jeroglífica, cuyos símbolos conocemos y entendemos por su apariencia. 
 Op. cit., n. 74, p. 255261
 Id.262
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Pero aúna en figuras visibles lo espiritual y lo imperceptible de una manera tan 
conmovedora y admirable que nuevamente conmueve y sacude de raíz todo 
nuestro ser y todo lo que está en nosotros» (Conf., p. 157). 
En este caso, bajo el título de «sabios» no coloca únicamente a los filósofos, sino 
también a aquellos que escriben en materia de religión, pues llega a afirmar como 
«algunas pinturas de la Pasión de Cristo o de nuestra sagrada Virgen o de las historias 
de los santos, me atrevo a decir, han purificado mi ánimo e infundido en lo más íntimo 
de mi alma convicciones más virtuosas que los sistemas de moral y meditaciones 
espirituales» (id.). 
El poder del arte, en este sentido, queda, no sólo equiparado a las meditaciones 
espirituales, sino dispuesto incluso en un escalafón superior. La naturaleza se ha 
colocado por encima de la filosofía, y el arte por encima de la teología erudita, hasta una 
cota tal de ser capaz de cambiar la vida de un hombre por entero, tal como al mismo le 
sucedió. Ilustramos la cita con una imagen seguramente similar a la que contemplara: 
«Pienso todavía con fervor, entre otros, en una pintura sin parangón de 
nuestro San Sebastián, en la que está atado a un árbol desnudo, mientras un ángel 
le saca las flechas del pecho y otro trae del cielo una corona de flores para su 
cabeza. A esta pintura le debo mis más intensas y arraigadas convicciones 
cristianas y no la puedo recordar sin que se me llenen los ojos de lágrimas» (id.). 
San Sebastián 
Oswald Onghers (1628-1706) 
1677 
Iglesia de San Andrés, Ochsenfurt, Baviera 
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Aunque quizá la referencia más significativa respecto a este especial poder del 
arte, el de convertir el corazón de los hombres a una fe determinada, sea el capítulo 
titulado «Carta de un joven pintor alemán en Roma a su amigo» , causante de una 263
importante ola de conversiones al catolicismo en la Alemania de la época, siendo esta 
una de las razones por las que el texto de Wackenroder fue duramente criticado por 
Goethe. Esta consecuencia en la historia corrobora la teoría del joven alemán sobre la 
magnitud de la fuerza del arte para poner en movimiento el alma del hombre a través de 
la experiencia estética. 
«Hace poco fui a la Rotonda, porque había una gran fiesta y se iba a 
representar una espléndida música latina o, a decir verdad, al principio sólo para 
poder ver a mi amada entre la masa orante y recrearme con su devoción celestial. 
El magnífico templo, la hormigueante masa del pueblo, que poco a poco iba 
entrando y me apretujaba cada vez más, los brillantes preparativos, todo ello 
afinaba mi ánimo para una maravillosa atención. Me sentía muy formal y, aunque, 
como suele suceder en un jaleo semejante, no podía pensar de forma clara y 
lúcida, algo se movía dentro de mí de una forma extraña, como si también en mi 
interior fuese a suceder algo especial. De pronto se hizo el silencio, y sobre 
nosotros comenzó a sonar la todopoderosa música, con ráfagas lentas, plenas y 
 Existen muchas especulaciones acerca de la autoría de este capítulo. Numerosos estudiosos afirman 263
que el autor verdadero es Tieck (entre otros, Haym, R., Die romantische Schule. Weidmannsche 
buchhandlung, Berlin 1906; Tecchi, B., W. H. Wackenroder, Bad Homburg, 1962). Opiniones distintas no 
dudan, por el contrario, en ver aquí la mano de Wackenroder (Strack, F., «Die göttliche Kunst und ihre 
Sprache», en: Brinkmann, R. (ed.) Romantik in Deutschland. Ein interdisziplinäres Symposion. Stuttgart 
1978, pp. 369-391). No se ha llegado a un consenso, a pesar incluso del testimonio del propio Tieck, 
quien, aunque en el epílogo de su Frans Sternbald afirma ser el autor de la carta, admite unos años 
después sus dudas respecto a su nivel de intervención en los textos de su amigo, intentando, por otro lado, 
dejar claro en todo momento que las ideas fundamentales y esenciales pertenecen en cualquier caso a 
Wackenroder y que sus intervenciones fueron puntuales. Se argumenta para apoyar la autoría de Tieck el 
hecho de poseer éste una mayor sensibilidad religiosa que Wackenroder, por lo que se desprende de las 
cartas y otros escritos personales de ambos. Pero en ellos pueden comprobarse momentos de especial 
devoción también en Wackenroder, y una disposición distante y más fría, como en la que se apoyan 
aquellas teorías, no hubiera hecho posible alcanzar el grado de expresividad espiritual que vamos viendo 
reflejado en todo el texto. Valgan como ejemplo el fragmento que acabamos de citar, testimonio del 
propio monje, o aquel que recogemos al final de este epígrafe. Del mismo modo, la forma en que se trata 
el tema de la música a lo largo del capítulo sólo puede ser resultado de haber sido Wackenroder el autor. 
De esta opinión fue el mismísimo Friedrich Schlegel, tal como dejó escrito a su hermano en una carta: 
«Puede que Tieck haya tenido parte en el monje, pero no tanta como asegura. Harías mejor en no dudar en 
absoluto en que seguramente todo el monje es creación de Wackenroder, su hermosa sensibilidad, tan 
sencilla y musical no puede ser de Tieck». (Schlegel, Fr., Die Periode des Athenäums. Kritische 
Friedrich-Schlegel Ausgabe. Vol. 24. R. Immerwahr, Paderborn 1985, p. 121. Citado en: op. cit., n. 253, 
p. 286).
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dilatadas, como si un viento invisible soplase sobre nuestras cabezas: se 
revolcaba, como un mar, en olas cada vez más grandes, y los sonidos extrajeron 
mi alma por completo del cuerpo. Mi corazón latía, y yo sentía una poderosa 
melancolía por algo grande y sublime que no lograba abarcar. El canto latino que, 
pletórico, penetraba ascendiendo y descendiendo entre los tonos de la música que 
se sucedían, igual que barcos que navegan entre las olas del mar, elevaba mi 
ánimo cada vez más a lo alto. Y mientras la música atravesaba de esa manera todo 
mi ser y recorría todas mis arterias, alcé la mirada que estaba ensimismada, miré a 
mi alrededor y todo el templo estaba vivo ante mis ojos, tan embragado estaba por 
la música. En ese momento, ésta se detuvo, un sacerdote apareció ante el altar 
mayor, levantó con gesto entusiasta la hostia y se la mostró a todo el pueblo —y 
todo el pueblo se arrodilló, y unas trompetas y no sé qué otros sonidos 
todopoderosos, resonaron y una sublime devoción retumbó en todos los cuerpos
—. Todos los que estaban cerca de mi se inclinaron, y una fuerza secreta y 
fantástica me atrajo irresistiblemente al suelo, y no hubiese podido mantenerme en 
pie ni haciendo uso de todas mis fuerzas. Y al arrodillarme con la cabeza 
inclinada, mi corazón voló en el pecho y una fuerza desconocida elevó mi mirada 
de nuevo; miré a mi alrededor, y  me pareció claramente como si todos los 
católicos, hombres y mujeres, que estaban arrodillados y con la mirada tan pronto 
ensimismada, tan pronto dirigida al cielo, se santiguasen fervorosamente y se 
golpeasen el pecho y tocasen sus labios orantes, como si todos rezasen al Padre en 
el cielo por la salvación de mi alma, como si los cientos de personas a mi 
alrededor implorasen por uno perdido en su seno y me atrajesen en su silenciosa 
devoción con fuerza irresistible a su fe. Entonces miré aun lado hacia María, su 
mirada se encontró con la mía y vi una gran lágrima sagrada caer de su ojo azul 
No sabía lo que me pasaba, no pude sostener su mirada, giré la cabeza a otro lado, 
mi ojo se encontró con un altar, desde donde una pintura de Cristo 
crucificado me miraba con una inexpresable melancolía —las enormes 
columnas del templo se elevaron como apóstoles y santos ante mis ojos, 
mirándome desde arriba con sus capiteles llenos de majestad— y la 
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interminable bóveda de la cúpula se inclinó como el cielo universal sobre mí y 
bendijo mi piadosa resolución.  
Una vez hubo acabado la celebración no pude abandonar el templo; me tiré 
en un rincón y estuve llorando y deambulé con corazón contrito ante todos los 
santos, ante todas las pinturas y fue como si, precisamente en ese momento 
pudiese contemplaras y venerarlas de verdad . 264
No pude resistirme a esa fuerza: en verdad, querido Sebastián, me he 
convertido a aquella fe y siento mi corazón feliz y aliviado. El arte 
todopoderoso, me ha convertido y bien puedo decir que ahora entiendo el 
arte y lo comprendo íntimamente . Si eres capaz de encontrar un nombre para 265
llamar lo que me ha transformado así, lo que ha hablado en mi alma como con 
voces angelicales, entonces dale un nombre e instrúyeme; yo sólo seguía mi 
espíritu más íntimo, mi sangre, de la que ahora cada gota me parece más 
pura» (Conf., pp. 190-193). 
El arte, absolutamente elevado al rango, podríamos decir, de actividad divina no 
sólo por su propia naturaleza, al ser un lenguaje cuyo origen es Dios mismo; sino 
también por ser vehículo que puede transportar al hombre hasta las esferas más elevadas 
y celestiales. La expresión artística va quedando así, por estos efectos sublimes que 
puede llegar a ejercer sobre el alma humana, situada por encima de las principales 
actividades creativas del hombre. Por eso, consciente de la fuerza con la que poesía 
puede también arrastrar al alma humana, el monje parece sentir la necesidad de 
argumentar igualmente la diferencia que encuentra asimismo entre el lenguaje de las 
palabras propio de la poesía, y la expresividad característica de las artes plásticas. Y 
aunque «los poetas animan sus objetos con sentimientos muy diferentes, dependiendo 
del espíritu que les haya insuflado el Creador» y «lo mismo sucede en la 
pintura» (Conf., p. 181); explica, sin embargo, como «la llama del espíritu del arte es de 
otra naturaleza totalmente distinta al entusiasmo de los poetas. [...] El sentido artístico 
 Recordemos que estas palabras coinciden con la experiencia transmitida por Wackenroder en sus 264
cartas de viaje, según la cual a medida que va entendiendo la fe católica, comprende mejor imágenes que 
en un principio le resultaban oscuras por desconocer su significado.
 Respecto a este comentario, sucede lo mismo que acabamos de apuntar en la nota anterior.265
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tiene más bien que vagar asiduamente por fuera de sí mismo, y situarse, con ágil 
destreza, en torno a todas las figuras de la Creación y conservar sus formas y huellas en 
la cámara del tesoro del espíritu, de forma que el artista, cuando ponga su mano a 
trabajar, encuentre en su interior un mundo con todas las cosas» (Conf., p. 111). Aún así, 
no puede desprenderse del soplo poético que empieza en estos años a formarse y a 
penetrar en el ámbito artístico —resorte que hará nacer definitivamente al alma 
romántica—, y terminará calificando a la pintura como «poesía con imágenes de los 
hombres» (Conf., p. 181). 
La experiencia estética alcanza pues para el monje, para Wackenroder, un especial 
valor espiritual, el arte es capaz de despertar en el hombre mucho más que una emoción 
derivada de la sola contemplación de formas bellas. Una obra de arte puede abrir para el 
hombre, con gran fuerza, puertas cerradas en su alma. Una nueva forma de vivir la 
religión desde el corazón y la belleza es posible a través de un lenguaje cuya función es 
la de hacer al hombre sobrepasar la limitada realidad del mundo, pues «el arte nos habla 
con todos sus tonos hasta lo más profundo del corazón». Sin embargo, es «cuando uno 
aprende a entender la religión y los milagros del cielo, cuando el espíritu se vuelve más 
humilde» (Conf., p. 103). No olvidemos que la grandeza de ambos lenguajes, según el 
monje, proviene de ser precisamente medio y no fin. 
Para continuar profundizando sobre los efectos causados en el hombre a través del 
arte, Wackenroder, a pesar de hacerlo de un modo impulsivo y en cierta medida 
deslavazado, pretende llevarnos mediante la alusión a diferentes ejemplos por el 
maravilloso camino de la creación artística, que podemos dividir en tres estadios 
fundamentales como son: inspiración, artista y contemplación. Una obra de arte 
completa es únicamente aquella que ha completado este itinerario, nacida en el seno del 
genio creador del artista, crece y se desarrolla en el transcurso de un febril trabajo y 
alcanza su madurez cuando ha sido finalmente contemplada por un espectador 
Wackenroder posee al respecto una curiosa situación a la hora de abordar el tema 
de la creación artística. Pues desde el punto de vista de la ficción su personaje habla 
como alguien que intentó ser artista aunque no alcanzó su deseo, por ser su vocación 
diferente. Y desde el punto de vista de su propia realidad, nos habla un espectador 
apasionado por el arte y entusiasta de su belleza. Ha sabido situarse con este recurso 
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literario al principio y al final del camino de la creación artística. Veamos cuáles son las 
conclusiones a las que le conduce este genial desdoblamiento. 
Su primera mención a la inspiración la realiza refiriéndose al origen de estas 
confesiones: «… sin darme cuenta escribía como por un impulso interno» (Conf., p. 
65). Podemos deducir, mediante esta expresión, la atribución por parte del monje de una 
cualidad cuasi involuntaria al origen de la inspiración creativa. La voluntad reside en 
aceptar obedecer el impulso, pero el desencadenante de dicha iniciativa parece tener una 
causa fuera de las limitadas facultades humanas.  Será su concepción del fenómeno de 
la inspiración con la comienza  el capítulo dedicado a su artista favorito: Rafael.   
Reconoce que es este un tema especialmente causante de no pocas controversias a 
lo largo de la historia, pues «desde que el mundo existe, las inspiraciones de los poetas y 
artistas han sido gran motivo y objeto de disputa» (Conf., p. 69). Llega a afirmar que se 
han discutido y pronunciado más sinrazones sobre las revelaciones internas de los 
genios del arte que sobre los misterios de nuestra sagrada religión.  Las palabras clave 
para adentrarnos en su teoría sobre la inspiración artística serán las que componen el 
binomio «revelaciones internas». Aquel concepto «impulso» del que nos hablaba 
refiriéndose a su propio motivo para decidirse a escribir estas páginas, atribuible al 
artista que se dispone a llenar lienzo vacío, queda ahora definido como una «revelación» 
de carácter «interno». Con ambas conserva el velo de misterio inherente a la creación 
artística, inalcanzable y que aún no ha sido posible levantar. Hacer teoría de ello es una 
tarea difícil, por no afirmar que imposible, pues «no se deja definir con palabras» (id.). 
Crítica de hecho, y duramente, a aquellos teóricos que han intentado hacerlo, quienes 
«hablan de la inspiración del artista como de una cosa que tuvieran delante de la vista». 
(id.). 
Concede a la inspiración artística incluso el rango de «palabra sagrada» (Con. 70) 
cuya explicación no puede el hombre alcanzar y establecer sistemáticamente, o 
proponerse aprenderla con estudio metódico como si de cualquier otra materia se 
tratara. Todos aquellos «arrogantes escritores» que han «pecado con palabras inútiles» 
intentado reducir la inspiración artística a unas pautas que puedan aprenderse, lo han 
hecho así porque «parece que se avergüencen de que algo se oculte y se mantenga 
escondido en la mente humana, algo de lo que no puedan informar» (id.). 
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En el mundo en que vive Wackenroder, donde la ciencia va ganando terreno, pues 
los avances técnicos y progreso científico son una realidad, el hombre va depositando, 
como consecuencia, su confianza en sus capacidades materiales, dejando caer 
paulatinamente en el olvido cualquiera de sus otras cualidades o conocimientos que no 
puedan medirse, cuantificarse, o bien utilizarse para algún fin de tipo práctico. Sin 
embargo, no prestarles atención no implica que aquellos aspectos de la vida del hombre 
imposibles de reducir a cifras, explicarse con teorías, o traducirse en beneficios 
puramente materiales, desaparezcan. Es esto a lo que se refiere aquí nuestro monje. Bien 
es cierto que los artistas también pasan por un proceso de aprendizaje, en cuyo 
desarrollo el conocimiento de la anatomía humana, el estudio las cualidades de los 
colores y soportes pictóricos, o de los valores de la luz, entre otras tantas materias, 
resultan fundamentales. Pero sin esa «revelación interna», enseñanzas tales carecen de 
un punto de encuentro, de una directriz conductora, necesaria en el cumplimento de su 
función, la de dar, en genial coalición, forma y expresión a las imágenes internas que 
habitan en el alma del artista, de las que dichas destrezas en las manos del artista no son 
más que meras herramientas traductoras.  Pues, «arte no se aprende ni se enseña, sino 
que su caudal, aun cuando sea guiado y dirigido durante un corto tramo, mana 
incontrolablemente del alma» (Conf., p. 108). Es a lo que Rafael se refería en una carta 
citada por Wackenroder dirigida al conde de Castiglione, cuando decía que al pintar se 
ceñía a «una determinada idea» que le venía, de ahí mismo, «del alma» (Conf., 72). Es 
ese caudal, esa fuerza, la que permite tanto a Rafael como a Durero presentar «la 
humanidad en toda su alma, tan sencilla y precisamente, sin los delicados rodeos de 
otros pintores» (Conf., p. 148). 
La aparición de dicha «revelación» a partir de la cual el artista comienza su 
trabajo, proviene de la naturaleza —ungida por Dios mismo— atribuida a éste, a quien 
el monje definía como aquel de entre «unos pocos elegidos entre los hombres ungidos 
por Él como sus predilectos». Todos ellos aportan su parte en la construcción del reino 
de la belleza del arte, lleno de riqueza y de una luz peculiar que «se divide en miles de 
haces que, de forma diversa, se reflejan en nuestro ojo encantado a través de los grandes 
artistas que el cielo ha depositado en el mundo» (Conf., p. 84).  
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Sin embargo, a pesar de sus explicaciones continúa preguntándose si «¿se 
comprenderá de una vez que todo el profano parloteo sobre la inspiración del artista es 
un auténtico pecado – y se concluirá que no depende de otra cosa que de la ayuda 
inmediata de Dios» (Conf., p. 76). 
El capítulo que resulta más clarificador sobre la cuestión a cerca del origen y 
esencia de la inspiración artística es, sin duda, aquel donde se recoge «Una carta del 
joven pintor florentino Antonio a su amigo Jacobo en Roma». Tras la misiva de 
Antonio, donde comparte con él sus impresiones tras contemplar las obras de Rafael y 
de haber encontrado el amor de una joven, aparece la respuesta de Jacobo a su amigo: 
«[…] lejos de mí el poder burlarme de ti, porque entonces no merecería la 
gracia del cielo, que me ha elegido y convertido en instrumento de su 
glorificación, o sea en artista.[…] Desde luego el amor nos abre los ojos sobre 
nosotros mismos y sobre el mundo, el alma se vuelve más tranquila y más devota, 
y de todos los rincones del corazón prorrumpen miles de sentimientos ardientes en 
llamas luminosas. [...] Pero el artista correría fácilmente peligro de buscarse en 
cada obra de arte, todas sus sensaciones caminarían en una dirección sacrificando 
así su variado talento por un único sentimiento.[…] El artista ha de encontrar toda 
obra hermosa en sí mismo, pero no ha de rebuscarla penosamente; el arte ha de 
ser su amante supremo, pues es de origen celestial; ha de serle lo mas preciado 
inmediatamente tras la religión, tiene que ser un amor religioso o una religión 
amada» (Conf., pp. 102-104). 
Esta precisa descripción de las características propias de la vida y trabajo del 
artista, es decir, la estima con que el monje valora la condición de los artistas es la 
responsable de  su selección particular de nombres, con cuya referencia pretende reflejar 
y ejemplificar del mejor modo posible sus teorías. «Unos hombres que el mundo actual 
debería venerar justamente como a santos en gloria» (Conf., p. 104), entre los que se 
encuentran Rafael, Francesco Francia, Leonardo, Piero di Cosimo y Miguel Ángel, a la 
que se añade la enumeración de algunos otros en «Crónica de pintores» constituyen este 
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elenco. De cada uno de ellos destaca un rasgo concreto, detonante y justificación de 
haber sido el indicado para encontrarse incluido en esta lista.    
El primero, y más estimado, es Rafael, el «divino» Rafael, «el sol brillante entre 
todos los pintores» (Conf., p. 72). Para el monje, es el primero y más estimable de ellos, 
y no cesará de utilizar para referirse a él el apelativo «divino», un estigma que verá 
también en sus pinturas, como en el caso de la representación de la de Santa Cecilia, una 
pintura «insuperablemente divina» (Conf., 87). En una ocasión, el monje sueña con 
encontrarse por los pasillos de una galería de pinturas recientemente visitada a los 
espíritus de sus artistas predilectos que «bajaban del cielo y vagaban en la paz nocturna, 
de acá para allá en la tierra por las salas». Entre ellos se encontraba el mismísimo 
Rafael, pero nuestro autor confiesa con tristeza lo sucedido con estas palabras: «no tuve 
el valor de dirigirme al divino Rafael; un temor misterioso y reverente me sellaba los 
labios» (Conf., p.149).  
Sitúa en el origen divino de su talento la fuente inagotable de la gran calidad de 
sus obras, así nos lo refiere en el capítulo titulado «El aprendiz y Rafael». El joven 
artista Antonio, buscando aprender de los grandes maestros para «crear algo 
excelso» (Conf., p. 89), encuentra como mejor opción copiar las obras de aquel artista, 
Rafael, del que tanto había oído hablar. Pero sintiéndose impotente al no poder realizar 
una sola copia de una mínima calidad, se decide a escribirle.  
«Al más excelente de todos los pintores, Rafael de Urbino: 
Soy un joven principiante en el eximio arte de la pintura. [...] Aspiro a lo 
mejor, a acercarme siempre un poco más al objetivo que veo ante mí en la lejanía. 
[...] El caso es que ya me he ejercitado imitando a muchos hombres famosos de 
hoy, pero cuando he empezado a imitar vuestros trabajos, es como si no supiese 
nada y tuviera que volver a empezar de cero. [...] Por mucho que medite, no puedo 
explicarme lo que tienen de especial vuestros cuadros, ni puedo averiguar de 
ninguna manera en qué consiste realmente el que no se os pueda imitar [...]. 
Decidme lo que debo hacer para poder parecerme sólo un poco a vos» (Conf. p. 
94). 
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Y esta es la respuesta que del insigne pintor recibe el aprendiz:  
«[...] lo que tú me pides saber de mí, no te lo puedo decir; no porque sea un 
secreto que no quiera descubrir, pues me gustaría de todo corazón informarte a ti y 
a cualquiera, sino porque me es desconocido» (Conf., p. 96). 
Con ella que se ratifica la idea que exponíamos unas líneas más arriba, es decir, la 
imposibilidad de desvelar por entero el misterio del genio artístico y de la inspiración 
creadora, más allá de atribuciones, y estas divinas, derivadas de la cesión ante el poder 
singular del arte, evocador para la mente, y elevador para el espíritu.  
Veamos ahora como nos presenta nuestro monje enamorado del arte a otro de sus 
artistas predilectos: Leonardo. Para empezar a deducir cuál es el rasgo que más valora 
en el pintor florentino, no hay más que atender al título del capítulo que le dedica: «El 
paradigma de pintor ingenioso y a la vez profundamente sabio, presentado en la vida de 
Leonardo da Vinci, famoso fundador de la escuela florentina».  De él reconoce no haber 
sido «nunca suficientemente ensalzado», aunque personalmente considera al «fundador 
de la escuela florentina» como «el paradigma de estudio verdaderamente erudito y 
sistemático del arte y como la imagen de un esfuerzo incansable y a la vez 
ingenioso» (Conf., p. 104). 
Si bien Rafael encarnaba el referente de artista divinamente inspirado, Leonardo 
aparece como abanderado del complemento a esa naturaleza infusamente dotada, el del 
trabajo, el estudio y la ciencia, intentando demostrar así como «el genio del arte no se 
empareja de mala gana con la grave Minerva» (Conf., p. 106). Es la suya un «alma 
despierta» pues «no era sólo un gran pintor, sino también un buen escultor y un 
considerable arquitecto, experto en todas las ramas de las ciencias matemáticas, 
conocedor profundo de la música, cantante y violinista agradable y poeta 
ingenioso» (Conf., p. 113). Una naturaleza, podríamos decir, investigadora e 
interdisciplinar, determinante no solamente en lo que respecta a las habilidades de 
Leonardo desde un punto de vista global, sino también perceptible en su afán de 
superación dentro del ámbito exclusivo de la pintura. Ésta era de sus ocupaciones «la 
que más le interesaba», y en la cual «aspiraba con ansiedad incansable a unas siempre 
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mayores perfecciones, y no en uno, sino en todos los estilos» (Conf., p. 109). La 
dignidad que le conferían todas estas dotes, le convertían casi en un ser habitante de 
esferas superiores a las mundanas, y es que «nunca rozaba, ni siquiera en las horas de 
reposo, el suelo de la vida cotidiana» (Conf., p. 108). 
Una vez centrado en el ámbito de la pintura, pasa de hablar sobre el Leonardo 
matemático, intelectual e ingenioso, al Leonardo que considera verdaderamente genial, 
cuyas magistrales virtudes se traslucen en las propias pinturas. Elige como obras 
representativas, para ilustrar y justificar sus parabienes, aquellas dos que para nosotros 
también hoy resultan las más recurrentes cuando se piensa en el artista italiano. Además 
de explicar algunas particularidades de los encargos y ejecución de La Santa Cena y de 
La Gioconda, señala como la nota más característica de ambos, firma por otra parte 
indiscutible del pintor, la viveza de sus personajes. Así en el primero «se admira la 
expresión de las cabezas de los discípulos ce Cristo, cómo cada una parece preguntar al 
Señor: “¡Señor! ¿Soy yo”?»,  y en el segundo «trasladó el expresivo encanto del rostro 
de forma viva al lienzo» (Conf., p. 119). Esta característica le venía a Leonardo, según 
Wackenroder, de su gran capacidad —otra más— de observación atenta de lo que le 
rodeaba, ahí es donde  «se ve cómo el extraordinario e inalcanzado espíritu de Leonardo 
sabía extraer oro de todas las cosas, también de las más pequeñas e 
inapreciables» (Conf., p. 113). 
Tras esta disertación llena de admiración hacia el florentino, que concluye con el 
recuerdo de las circunstancias de su muerte en la corte del rey Francisco I de Francia, el 
monje supone una probable cuestión surgida en el lector. Sí para él Rafael era «el 
divino», ¿cómo puede merecer elogios tales, dignos de otro artista también divino, otro 
pintor? Anticipándose al planteamiento de esta cuestión, proporciona la siguiente 
respuesta: «Creo que uno podría admirar a dos espíritus de muy diferente condición que 
tuvieran dos grandes cualidades» (Conf., p. 121). Así pues, no hay contradicción alguna 
en tan elevadas manifestaciones de aprecio a dos artistas distintos, además, no va a 
tratarse solamente de estos dos «espíritus», sino de aún los dos más que faltan: Durero y 
Miguel Ángel. Esta preferencia múltiple nos remite al hecho que determina el contenido 
y enfoque de todo el texto. Nos encontramos ante un hombre profundamente enamorado 
del arte, admirador de determinados artistas no por sí mismos, sino por lo narrado en sus 
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obras y las virtudes manifiestas en sus vidas. En todo momento manifiesta deber su 
máxima adoración, al Creador a quien cita con mayúsculas, «que hizo nuestra tierra y 
todo lo que está sobre ella, lo abarcó con su mirada y vertió el río de su bendición sobre 
todo el orbe. Desde su misterioso taller, esparció sobre nuestro globo miles de semillas 
de cosas infinitamente diversas, que dan frutos infinitamente distintos y que brotan 
rápidamente en su honor en el jardín más grande y colorido. Maravillosamente guía su 
sol en círculos medidos en torno al globo terráqueo, de forma que sus rayos lleguen a la 
tierra desde miles de direcciones» (Conf. p. 129). 
Es ahora el turno de otro de los nombres que lleva grabados en el corazón: Alberto 
Durero, el único artista no italiano de entre los citados a lo largo de las Confesiones. 
«Recuerdo en honor de nuestro venerable antepasado, el señor Alberto Durero, de un 
monje enamorado del arte» . La expresa intencionalidad puesta en este capítulo queda 266
de manifiesto en las propias palabras del monje al final del mismo: «Que sepas cómo te 
venero y me oigas como heraldo de tu nombre en este mundo de hoy, tan extraño para 
ti» (Conf. p. 151). 
Comienza con la descripción, cercana a la categoría de oda, de la ciudad natal de 
Durero, Nürnberg, en la que se percibe muy claramente la huella dejada por la urbe en 
las numerosas visitas realizadas allí por el joven Wackenroder.  
«[...] tú Nürnberg, eras [se refiere al siglo de Durero] la escuela del arte 
nacional y en tus muros vivía un espíritu artístico muy fértil y desbordante —
cuando vivían aún el maestro Hans Sachs y Addam Kraft, el escultor, y , sobre 
todos ellos, Alberto Durero con su amigo Willibaldus Pirckheimer y tantos otros 
hombres de honor muy alabados—! ¡A menudo renace de nuevo en mis 
pensamientos, cuando, sentado en tus venerables bibliotecas, Nürnberg, en un 
estrecho rincón, con la luz crepuscular de la ventanita de cristales redondos, 
meditaba sobre los infolios del esforzado Hans Sachs o sobre otros viejos papeles, 
amarillentos y comidos por los gusanos! ¡O cuando deambulaba bajo las atrevidas 
bóvedas de tus sombrías iglesias, donde, a través de las vidrieras de colores, el día 
 La firma aparece en este título pues el texto íntegro sobre Durero aparece publicado el año antes en la 266
revista Deutschland.
!281
iluminaba maravillosamente todas las esculturas y pinturas de la antigua 
época» (Conf., p. 138). 
Resulta un texto chocante si nos situamos cronológicamente en el tiempo de 
Wackenroder, pues lo que está ahora en boga es el arte clásico de la Antigüedad, en nada 
relacionada con «la antigua época» señalada en el fragmento, y tampoco con el 
Renacimiento italiano, del que hasta el momento no se ha apartado. Adelantándose a 
presumibles críticas, continúa su disertación del modo siguiente: 
«¡Vosotros, mezquinos y de poca fe, os volvéis a extrañar y me miráis! Oh, 
ya conozco los bosques de mirtos de Italia [...]. ¡Vosotros que, donde no existen, 
veis fronteras por doquier! ¿No están Roma y Alemania en la misma tierra? ¿No 
ha trazado el Padre celestial caminos sobre el orbe, de norte a sur y de este a 
oeste?» (Id). 
Y porque «...el hombre tiene que poder cobijar en su pecho más de un solo 
amor» (Conf., p. 119), el que siente por Durero adquiere un matiz diferente —si bien no 
un grado, pues veremos como los estima a los dos por igual— al profesado hacia 
Rafael, pues gracias «a sus huesos» le «gusta ser alemán» (id.). 
En este capítulo pues, matiza, como hace en todo momento sobre consideraciones 
que puedan parecer extremas, su admiración hacia el arte italiano, que, aunque 
indudable, no es óbice para que el arte propio, el arte germano, merezca una llamada de 
atención y toda la consideración. Bien es cierto que incluye en sus  Confesiones un 
capítulo titulado «Añoranza de Italia», donde nada más comenzar, define al país 
mediterráneo como el «alabado país del arte» (Conf., p. 77), afirmando al mismo tiempo 
que nadie como él «ama tan fervientemente ese país y su arte» (id.). Sin embargo, el 
capítulo dedicado a Durero, se desarrolla por entero en virtud de la polaridad entre Italia 
y Alemania, defendiendo, no en vano, el valor ejemplar de la producción autóctona de 
tiempos pasados, frente a la actitud de olvido por él apreciada en los artistas alemanes 
contemporáneos a los que llama «los modernos» (Conf., p.141). Denuncia en ellos una 
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disposición que no se corresponde a la admirada implicación vista en los nombres —y 
en Durero sobre todo— descritos hasta ahora: 
«¿Cómo es que artistas actuales de nuestra patria me parecen tan diferentes 
a aquellos hombres dignos de elogio de la época antigua y, sobre todo, a ti, mi 
amado Durero? ¿Por qué me resulta como si todos vosotros hubieseis tratado el 
arte de la pintura de forma mucho más seria, importante y digna que los delicados 
artistas de nuestros días? Me parece veros, pensativo ante vuestro cuadro 
empezado —como si vuestra alma tuviese muy presente la idea que queréis hacer 
visible—, cómo, circunspecto, reflexionáis sobre los gestos y las posturas que 
podrían conmover al espectador de forma más fuerte y segura y emocionar su 
alma más poderosamente durante su contemplación; y cómo entonces, con íntima 
implicación y afable seriedad, trasladáis fiel y reposadamente esos seres, que han 
trabado amistad con vuestra viva imaginación a la tabla. Pero los modernos no 
parecen querer en absoluto que haya que implicarse seriamente en lo que nos 
representan; trabajan para señores distinguidos, que no quieren ser conmovidos y 
ennoblecidos por el arte, sino deslumbrados y excitados al máximo; se afanan por 
hacer de su pintura un espécimen de muchos colores graciosos y engañosos; 
ensayan su gracia en el reparto de la luz y la sombra; pero a menudo, las figuras 
humanas parecen estar en sus cuadros sólo por causa de los colores y la luz, 
diríase que como un mal necesario» (Conf., p. 141). 
Rafael posee el secreto divino de la inspiración, Leonardo es un dechado de dones 
artísticos e intelectuales, Durero encarna el carácter genuino de una tierra, pues «en sus 
cuadros está ese ser serio, recto y vigoroso del carácter alemán fiel y claramente 
grabado, no sólo en la expresión de la cara y en todas las apariencias, sino también en el 
espíritu interior» (Conf., p. 145), «mostrándonos a los hombres a su alrededor tal y 
como eran realmente» (Conf., p.147).  
Esta cualidad realista que el monje, Wackenroder, admira en el arte del pintor de 
Nürnberg, es precisamente la que parecen criticarle los entendidos de su tiempo. 
Deprecio al que responde con la vehemencia de esta defensa: 
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« [...] es muy indigno e imprudente dar la espalda a las expresivas e 
instructivas figuras humanas de nuestro viejo Alberto Durero, sólo porque no 
estén dotadas de la brillante belleza externa que el mundo actual considera lo 
único y supremo en el arte. [...] Me gustas en ésta tu ingenua candidez y fijo 
involuntariamente mi vista, primero en el alma y en el profundo significado de tus 
personajes, sin que me venga a la cabeza semejante manía de criticar. Pero 
muchas personas parecen estar tan atormentadas por ella, como por un espíritu 
malvado y torturador, que están impelidas a menospreciar y escarnecer, antes de 
poder observar tranquilamente —y menos que nada, de superar las barreras del 
presente y acercarse al pasado—» (Conf. pp. 143 y 144). 
Nuestro monje no desaprovecha asimismo la ocasión, al hablar y elogiar el arte de 
Durero, para romper de nuevo la lanza en favor del espíritu natural del artista como 
clave de su maestría y buen hacer, frente a la fría doctrina y enseñanza teórico-práctica 
de cualquier escuela.  
«Gustosamente os concedo, aplicados neófitos, que un joven aprendiz puede 
hablar más inteligente y sabiamente de los colores, la luz y la composición de los 
personajes, de lo que el viejo Durero entendía; pero, ¿es el propio espíritu del 
muchacho el que habla, o más bien la erudición artística y la experiencia de los 
tiempos pasados? Sólo algunos pocos espíritus escogidos entienden de una vez la 
genuina y cordial alma del arte, aun cuando su manejo del pincel todavía sea muy 
deficiente; por el contrario, el resto de las manifestaciones externas del arte es 
llevada a la perfección poco a poco por medio del descubrimiento, la práctica y la 
meditación. Es una vanidad mezquina y ridícula que nuestro tiempo corone de 
mérito su débil cabeza, queriendo esconder su propia nimiedad bajo tan falso 
brillo» (Conf. p. 144). 
Y, al igual que al hablar de Leonardo puso de manifiesto que era perfectamente 
compatible admirarle tanto a él como a Rafael, sin necesidad de elegir un primer puesto 
para ninguno, así compara aquí también al pintor de Urbino y a Durero, sin que el 
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entusiasmo por ambos talentos esté reñido, cosa que parece ser así para los críticos y 
estetas de la época. 
«[...] Cuando en mis años jóvenes vi una vez, en una magnífica pinacoteca, 
las primeras pinturas de Rafael, así como las tuyas, mi amado Durero [...] me 
encantó de ambos que presentasen la humanidad en toda su alma, tan sencilla y 
precisamente, sin los delicados rodeos de otros pintores. Sólo que no me atreví 
entonces a confesar mi opinión, porque creía que se burlarían de mí y sabía bien 
que la mayoría sólo percibía en el viejo pintor alemán algo muy rígido y 
seco» (Conf. p. 148).  
Tras esta parada en el arte nacional, prosigue con la relación de sus artistas 
«favoritos escogidos» —tal como los denomina él mismo en las páginas introductorias
— pasando a tratar «La grandeza de Miguel Ángel Buonarroti». 
Como explicábamos, su apasionado fervor por la figura de Durero no merma su 
aprecio por el arte italiano, e introduce sus palabras en esta sección del libro recordando 
al lector su amor por esta tierra: 
«[...] A menudo, cuando estoy sentado en solitaria contemplación, me 
sucede como si estuviese tras de mí un ángel bondadoso, que resucitase los siglos 
de los antiguos pintores de Italia como si fuera un gran poema fértil y épico con 
una nutrida multitud de figuras vivientes ante mis ojos. frecuentemente vuelvo a 
tener esa magnífica aparición y vuelve a arder fervientemente mi sangre» (Conf., 
p. 177). 
Su amor por el arte vive así en una tensión constante, de la que por otro lado es 
consciente, y como es habitual, pensando en el lector, quien podrá sentirse indeciso y 
dudar entre cuál de las dos opciones, Italia —su «objeto favorito en el reino del 
arte» (Conf., p. 177)— o Alemania, es la mejor y óptima, relaja esta tensión insistiendo 
en que «aquí no se trata de alabar o de despreciar, sino que cada uno es lo que es». Unas 
páginas atrás había realizado ya un matiz paralelo, argumentando como «el cielo ha 
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repartido sus dones entre los grandes artistas de la tierra de tal forma, que nosotros nos 
vemos forzados a pararnos ante cada uno y rendir a cada uno su parte de nuestra 
devoción» (Conf., p. 151).  
Y si alguno de los artistas italianos de la época renacentista, merecedor de esta 
«devoción»,  es capaz de hacer a cualquiera «arder fervientemente» la sangre, ese es sin 
duda Miguel Ángel, su temperamento y su terribilitá. En este caso, vuelve a ser Rafael 
el punto de referencia con el cual compara al pintor sobre el que habla, tal como lo 
viene haciendo en los dos casos anteriores con Leonardo y Durero, para, precisamente 
definir la fuerte personalidad característica del pintor de la Capilla Sixtina.  
«Algunos poetas animan íntimamente toda su obra con un alma poética 
silenciosa y secreta; en otros en cambio, prorrumpe la desbordante y exuberante 
fuerza poética en cada momento de su escritura.  
Esta es la misma diferencia que encuentro entre el divino Rafael y el gran 
Buonarroti, a aquél querría llamarlo el pintor del Nuevo Testamento, a éste el del 
Antiguo; pues si sobre aquél —me atrevo a aventurar esta idea— reposa el 
silencioso espíritu divino de Cristo, sobre éste el espíritu de los inspirados 
profetas» (Conf. p. 181). 
Así captó siempre: 
«lo extraordinario y formidable y expresó en sus personajes una fuerza 
intensa y sobrehumana. Le gustaba ensayar con objetos sublimes y terribles; osaba 
representar en sus cuadros las posturas y gestos más atrevidos y salvajes; apretaba 
músculo sobre músculo y quería sellar en cada nervio de sus figuras aquella 
fuerza poética superior, de que estaba lleno. [...] Descubrió las dificultades más 
duras en la mecánica del cuerpo humano, para combatirlas y para descargar y 
satisfacer la exuberante abundancia de su fuerza espiritual también en los aspectos 
corporales del arte» (Conf. p. 182). 
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La impresión causada en Wackenroder por las obras de Miguel Ángel debió ser 
sin duda impactante, al menos así parece desprenderse de sus palabras, a lo que se añade 
la particularidad de ser Miguel Ángel al único artista sobre el que aplica el calificativo 
de divino, un apelativo cuyo uso parecía estar hasta ahora restringido a Rafael, ni 
siquiera empleado en el caso de Durero. En esta ocasión, la causa para merecer tal 
distinción, no es como en el pintor de Urbino la naturaleza de su inspiración, sino su 
palmaria originalidad: 
«En el mundo de los artistas no hay objeto superior ni más digno de 
adoración que ¡un pionero original! Trabajar con esfuerzo incansable, imitación 
fiel, juicio inteligente... es humano, pero mirar con un ojo totalmente nuevo la 
esencia completa del arte, captarla, por así decir, con una práctica totalmente 
nueva ... es divino» (Conf. p. 183). 
En este punto, nos encontramos de nuevo con una tensión en el texto, pero, 
igualmente, con la solución, aportada por el monje mismo. Se trata de la doble 
exhortación lanzada por Wackenroder a los jóvenes artistas, por un lado les invita de 
forma constante a fijarse en los grandes nombres del arte del pasado; y, sin embargo, por 
otro ensalza, como acabamos de ver, el extraordinario valor de la originalidad.  
Comencemos por el principio. En la introducción, anuncia el monje dedicar estas 
hojas «a esos jóvenes artistas en ciernes o a esos muchachos que piensen dedicarse al 
arte y que aún lleven, en su sereno y modesto corazón, la sagrada veneración al tiempo 
pasado» (Conf., p. 66). Es lo que le lleva a recuperar para ellos la figura de Rafael, 
Leonardo, Durero o Miguel Ángel, y defender su legado no solo artístico, sino también 
incluso teórico en su caso, como sucede con las palabras que dedica a alabar el Tratado 
sobre pintura de Leonardo: 
«He aquí también, como ocurre con otros manuscritos antiquísimos 
cubiertos de venerable pátina, un santuario incorrupto ante el que los hijos de 
nuestro tiempo pasan de largo con, a lo sumo, un vacío signo de respeto! Este 
manuscrito aún espera a aquel que despierte al espíritu del viejo pintor, que 
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duerme hechizado en él, y redima del olvido a esos gastados volúmenes» (Conf., 
p. 117). 
Y si no bastase con esto para proponer con fuerza e insistencia el valor de los 
artistas de siglos pasados, dedica todo un capítulo a reforzar esta apología mediante una 
hermosa pequeña pieza teatral, en la que la musa y un joven aprendiz de pintor hablan a 
cerca del talento de estos genios antiguos (Conf., pp. 195-199). 
«La Musa 
Camina por aquí, con seriedad silenciosa y alegre, 
unido afectuosamente a los grandes maestros 
que llenan con amor tu pecho: 
descansa aquí, junto a sus queridas obras, 
en la contemplación de sus rostros». 
El joven se siente «hechizado» ante la vista de los retratos de todos ellos, y 
afirma: «no me atrevo apenas a mirar a la cara a mis grandes antepasados» a los que no 
reconoce y por cuya identidad pregunta a la musa, quien se los va presentando uno a 
uno.  
«La Musa 
Esos entrañables, largos cabellos de palta, 
que tan hermosos caen sobre el vello de la barba, 
distinguían al anciano y sabio pintor 
de Toscana, mi Leonardo,  
que fundó allí una gran escuela. 
[...] El Joven 
¡Es él! Veo cómo medita  
y mira amable la vasta naturaleza 
y sin descanso anhela 
nuevos conocimientos». 
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El siguiente es: 
«[…] La Musa 
Alberto Durero, que se entregó y 
acercó a mi con piadosa oración, 
como ninguno otro en el lejano y desierto norte 
me respetó a mi y a mi arte: piadosa y  
sencilla fue su vida, como la de los niños. 
Tal y como es él, así son todos sus cuadros. 
El Joven 
Sí, reconozco la silenciosa aplicación, 
la sagrada humildad del bienaventurado, 
el trabajo interno de su espíritu en acción». 
Ante la visión del siguiente artista, el corazón del joven «se estremece de 
escalofríos»: 
«La Musa 
Éste es el orgullo de la patria, 
la más hermosa joya de Toscana- maravilla 
de su descendencia:mira la fuerza del gran 
Miguel Ángel Buonarroti. 
El Joven 
¡Sí! ¡Qué poderoso, fuerte como un león! 
El que jugaba con lo sublime, con lo espantoso». 
Pero aún falta uno de ellos. Así, como colofón a este recorrido por la imaginaria 
pinacoteca, la musa le presenta al último de la galería: 
«La Musa 
Este joven de aquí era Rafael. 
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El Joven 
¿Este joven? ¡Inescrutables, Dios, 
son tus caminos! 
¡Inescrutables los profundos milagros del arte! 
¡Este ojo alegre, inocente, 
miraba sus propias imágenes de Cristo, 
de madonas, santos y apóstoles 
y de viejos sabios y cruentas batallas! 
[...] yo querría postrarme ante él». 
Será en el capítulo dedicado a Miguel Ángel donde el monje nos da la clave para 
entender esta vehemente presentación de este panteón artístico. Al referirse a la 
personalidad de Buonarroti con tal fervor introduce ese matiz que nos viene dando la 
clave para entender las tensiones surgidas constantemente a lo largo del libro. Nos dice: 
«Nosotros no queremos contentarnos con mirar asombrados a este gran hombre, sino 
que queremos adentrarnos en el interior de su espíritu e imbuirnos del carácter particular 
de sus obras» (Conf. p. 80). Y es que la intención del monje, de Wackenroder, no es la 
de meramente proponer a estos artistas para ser imitados burdamente por los jóvenes 
aspirantes, sino hacer un retrato del alma del —para él— verdadero artista y del espíritu 
del auténtico arte. Tiene la impresión de que todos estos artistas pretéritos trataron el 
arte de la pintura de forma mucho más «seria, importante y digna que los delicados 
artistas de nuestros días» (Conf. p. 142), y es el deseo por recuperar esa seriedad y 
dignidad con la que pretende contagiar a los jóvenes aprendices de su tiempo, no 
invitarles a la simple imitación. Dejemos al propio monje realizar la pertinente 
aclaración con sus palabras: 
  
«El aprendiz de arte es instruido en cómo imitar todo a la vez, la expresión 
de Rafael y los colores de la escuela veneciana y la verdad de los holandeses y la 
luz mágica de Correggio, y cómo por ese camino habrá de llegar a la perfección 
suprema—. ¡Oh, qué falsa sabiduría tan lamentable! ¡Oh, qué ciega fe la de esta 
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época, que junta todo tipo de belleza y toda excelencia de los grandes artistas de la 
tierra y que, observando y mendigando sus variados dones, cree poder reunir en sí 
su espíritu y superarlos a todos! Ya pasó el periodo de esplendor propio; que 
quiere forzar, mediante una mísera imitación y una sutil composición, el talento 
acabado, y el fruto de ello son obras frías, relamidas y sin carácter» (Conf. p. 146).  
Y es que: 
«No basta con loar una obra de arte “es hermosa y excelente”, pues 
expresiones como éstas sirven para calificar las obras más variopintas; debemos 
dedicarnos a cada gran artista, mirar y entender con sus órganos los asuntos de la 
naturaleza y así poder decir en su alma: “La obra es, en su estilo, verdadera y 
auténtica”» (Conf., p.181). 
Lo que pone sobre la mesa como modelo para los aspirantes al ejercicio 
profesional del arte de la pintura, no es una técnica, ni un estilo, ni una teoría de la 
composición, sino el alma mismo de aquellos artistas, es su espíritu lo que hay que 
buscar como referencia, para «enaltecer, mediante obras ejemplares y dignas» la obra de 
aquellos, y no convertirse en «miserables imitadores a los que les falta fuerza para tener 
su propia categoría» que «yerran ciegos dando vueltas y lo que reproducen es, cuando 
no se limita a un débil juego de sombras, una exageración deformada» (Conf., p. 184). 
Que es el espíritu, la actitud y disposiciones de los artistas insignes del pasado el 
objeto a imitar, lo deja claro nuestro monje cuando explica las razones por las cuales un 
artista puede no ser tan bueno como debiera, y es, precisamente, a causa de defectos no 
tanto en su técnica, como en su persona. Por esa razón introduce junto con las 
abundantes loas al insigne cuarteto de paletas, cierta censura a la falta de humildad de 
Francesco Francia, y a la vida desordenada de Piero di Cosimo. 
Los elogios por un trabajo entregado y constante llegaron a oídos de Francesco 
Francia cada vez con más frecuencia alimentando su ego. Con su historia, expone y 
ejemplifica Wackenroder al potencial peligro que se expone quien no sabe manejar con 
sencillez un gran talento, un control sobre sí tan necesario en un artista genial como una 
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agraciada inspiración o una pulida técnica. Sucumbir a la tentación de la vanagloria, 
puede tener fatídicas consecuencias y truncar una prometedora carrera.  
«¿Qué otro efecto podían tener estos reiterados golpes de buril (se refiere a 
las elogiosas críticas de los escritores contemporáneos) sobre el ánimo de nuestro 
Francesco, sino que su espíritu vivaz se elevase al más noble orgullo artístico y 
que empezase a creer en la existencia de un genio celestial en su interior? [...] el 
único que, entre todos sus contemporáneos, consideraba él como rival era Rafael. 
[...] Basándose en muchas descripciones se hizo una imagen firme del estilo de 
Rafael y se convenció firmemente, sobre todo gracias a la modestia de sus cartas, 
redactadas en un tono complaciente hacia él, de que le igualaba en la mayoría de 
las piezas y de que incluso en algunas lo superaba» (Conf., p. 86). 
Una de las cartas de Rafael le pedía el favor de recibir un cuadro que había sido 
encargado para la iglesia de San Juan de Bolonia, con la figura de una Santa Cecilia, y 
de que lo colocara en su lugar. «¡No sabía lo que le aguardaba!» (Conf., 87). Cuando la 
pintura llega y el pintor se coloca frente a ella para contemplarla: 
«Una vez se hubo repuesto un poco, escrutó sin cesar aquella pintura 
insuperablemente divina, ¡Cómo se había caído de repente de su pedestal! [...] Se 
golpeó la cabeza gris y lloró amargas lágrimas de dolor, porque la vanidad y la 
ambición hubiesen sido la causa de los sudores de la vida y por ello sólo haber 
conseguido volverse más necio y , ahora, finalmente, próximo a su muerte, tenía 
que volver su vista, con ojos abiertos, a toda su vida como a una miserable e 
imperfecta obra chapucera. Con el rostro alzado, elevó sus miradas a santa 
Cecilia, mostró al cielo su corazón herido y arrepentido y suplicó perdón 
humillado. 
[...] A partir de ese momento su ánimo estuvo en constante confusión y se le 
notaba casi siempre una cierta ausencia de espíritu. Le sobrevinieron las 
debilidades de la edad y el agotamiento del espíritu, que había estado tanto tiempo 
en una constante y esforzada actividad en la creación de figuras de mil especies, 
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sacudiendo los cimientos de la casa de su alma. Todas sus creaciones, 
infinitamente variadas, que desde siempre se habían movido en su mente 
pintoresca y que había llevado a la realidad en colores y líneas sobre el lienzo, le 
pasaban por su alma con rasgos distorsionados y eran como demonios que lo 
aterrorizaban en su ardor febril. Antes de que sus aprendices se pudieran dar 
cuenta, lo encontraron muerto en la cama» (Conf., p. 88). 
Es este capítulo pues, no solamente un nuevo homenaje a su querido Rafael, sino 
una palmaria advertencia a los jóvenes artistas futuros lectores de sus hojas. No se ha de 
prestar excesiva atención a los encomios y a alabanzas externas, sino, más bien, 
procurar convertir en el centro de su vida, no tanto su persona particular, como su obra y 
el poder reflejar en ella virtudes humanas cultivadas con contagiosa pasión.  
La oscuridad de su espíritu y falta de transparencia en sus actitudes perderán a 
Piero di Cosimo, a quien «la compañía humana le resultaba desagradable; gustaba de 
una sombría soledad. [...] En suma era tal su condición, que la gente de su tiempo lo 
tenía por una cabeza extremadamente confusa y casi demente» (Conf. p. 164). 
Circunstancias que derivarán en una obra ajena a la auténtica belleza, rayana incluso 
con lo monstruoso, imbuida de un carácter febril y desordenado. 
«La naturaleza había llenado su interior con un fantasía que estaba en 
continua efervescencia y cubierto su espíritu con pesadas y sombrías nubes 
tormentosas, de forma que su ánimo estaba siempre en inquieta actividad y 
penaba entre imágenes desmedidas, en vez de reflejarse en simple y serena 
belleza. [...] Los viejos escritores no pueden reunir palabras suficientemente 
apropiadas para darnos una idea de la desmesura y monstruosidad de todo su 
ser» (Conf., p. 162). 
El resultado de tal naturaleza de ánimo no podía ser otro que la predilección hacia 
«lo que a otra mente le parecería repulsivo. Le encantaba detenerse largo rato ante todos 
los abortos de la naturaleza física, ante todos los animales y plantas monstruosas. [...] 
Con la mayor diligencia fue ilustrando un libro entero con cosas desagradables» (Conf., 
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p. 163-164), tales como «bacanales, y orgías salvajes, monstruos horribles o algunas 
representaciones espantosas» (Conf., p. 168). 
Un carácter acusadamente opuesto tanto a la humildad de Rafael, quien reconoce 
no saber dónde se encuentra la fuente de su talento; como con el trabajo entregado de 
Leonardo, marcado por su interés hacia las formas bellas de la naturaleza y las ciencias 
humanas. Del mismo modo, confronta de modo especial con la personalidad sencilla y 
devota de Durero, y con la sublimidad del espíritu de Miguel Ángel.  
Reunida la antítesis de todos estos perfiles en Piero di Cosimo, el pintor florentino 
personifica todas aquellas cualidades que, lejos de convertir a hombre en artista, hacen 
de él un espíritu desequilibrado, que camina en el sentido opuesto a la «serena belleza», 
impidiéndole poseer el verdadero «espíritu artístico» que «ha de ser una herramienta 
sólo apta para recibir toda la naturaleza en sí y, animada por el espíritu del hombre, 
resucitarla mediante una bella transfiguración» (Conf. p. 167). Por el contrario, «en el 
mar bramante y espumoso no se refleja el cielo; es en el río cristalino donde se pueden 
contemplar a placer los árboles y las rocas, y las nubes que pasan, y todos los astros del 
firmamento», (Conf., p. 170). Ser como este río cristalino es a lo que deben aspirar los 
jóvenes artistas de su tiempo.  
Hasta aquí, hemos tratado los temas referentes tanto al artista, como a su 
inspiración y fuentes. Para que una obra de arte se constituya como tal, el estadio 
ineludiblemente necesario que, como anunciábamos, completa el proceso creativo es la 
contemplación de la misma por parte de un espectador, de otro yo ajeno a la obra y al 
genio que la crea. Él es quien aporta de modo intransferible al cuadro o escultura, o 
cualquiera que sea la obra, la parte de sentido que la completa, constitutiva de su 
esencia por tanto indisolublemente.  
Esta instancia convierte a la obra por un lado —siempre que se conserve a lo largo 
de la historia— en un objeto de carácter eterno, pues ante ella pasarán espectadores de 
todas las épocas, con diferentes visiones del mundo, conceptos vitales, imaginarios 
culturales, sentimientos, e ideales.  Y por otro lado, el hecho de poder presentarse para 
ser vista ante una personas diferentes al propio artista, al creador, hace de ella un objeto 
de carácter universal, pues, independientemente de la reacción que sea capaz de suscitar, 
del efecto que tenga sobre el ánimo del espectador, hará despertar de cualquier modo 
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sentimientos e impresiones tan sumamente variados, como personas se detengan ante 
ella y le dirijan su atención. 
Al concepto de contemplación será donde dirijamos ahora nuestra atención. Las 
experiencias contemplativas compartidas por Wackenroder a lo largo de diferentes 
capítulos, son verdaderamente abundantes.  En varias ocasiones describe el encuentro 
entre un espectador, bien se trate del propio monje o de un artista, con una obra de arte, 
y para él parece evidente la existencia de una solución de continuidad entre ambas 
actitudes, la del artífice de la obra y la del receptor. Si el primero llega a considerar su 
trabajo como una religión, y vive su talento como un don celestial —no a la manera de 
Francesco Francia—, y consigue hacer confluir ambos elementos —veneración por el 
arte y espíritu humilde— en sus obras, la consecuencia aparentemente lógica será que, 
muy probablemente, aquel que se coloque frente a una de estas obras, no pueda menos 
que sentir, pues «arte es nombrar la flor del sentimiento humano» (Conf., p. 131), una 
moción interior que le conduzca a una experiencia de tipo religioso, limítrofe con lo 
místico.   
Así, no hay más que atender al título del capítulo en donde se hace más explícita 
su referencia a la contemplación de una obra de arte: «Cómo y de qué manera debería 
realmente uno contemplar las obras de los grandes artistas de la tierra y usarlas para el 
bienestar de su alma». La clave la encontramos en la última frase, enunciado de la 
misión contraída por una obra con respecto quien la mira. Y no va a ser el deleite 
puramente sensorial, sino que, muy por el contrario, su poder evocador, de fascinación, 
de atracción, su capacidad de conmover, debe llegar a lo más profundo del espectador, 
es decir, al alma.  
Si bien cualquier hombre no puede ser artista, pues se trata de un don concedido 
por Dios mismo a unos pocos, como ha quedado claramente expuesto; del mismo modo, 
parece ser que el monje tampoco considera una cualidad común a todos los hombres la 
capacidad para contemplar, como ha de hacerse, una obra de arte. Según Wackenroder, 
«cualquier ser mortal necesita toda una vida para observar y entender» (Conf., p. 171) a 
uno sólo de aquellos «maestros excelentes» de los que acabamos de hablar. Pues, no se 
trata de limitarse a disfrutar de una agradable experiencia, del recorrido visual 
placentero sobre una superficie con colores, sino de «admirar íntimamente» una obra de 
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arte. Por eso parece ser que para el monje «son pocos, demasiado pocos los que pueden 
entender realmente las obras de estos seres» (id.). 
Esta actitud le parece imposible de adoptar en los lugares destinados a albergar 
dichas obras, como son los museos, pinacotecas, que «se contemplan como ferias donde 
se juzgan, alaban y desprecian nuevas mercancías de pasada» (id.). Inmediatamente 
establecerá dos clarificadoras comparaciones para exponer cómo debería ser una 
auténtica contemplación, las cuales, por otro lado, enlazan perfectamente con su visión 
sobre la forma en que el artista ha de vivir su vocación, como una religión. 
El primer símil lo realiza proponiendo como los museos, en lugar de parecer 
mercados, deberían ser semejantes a «templos donde uno, con tranquila y silenciosa 
humildad y en profunda soledad pudiera admirar a los grandes artistas, como los 
supremos entre los seres terrenales, y reconfortarse con la larga y fija observación de 
sus obras en el resplandor de los pensamientos y sentimientos más 
encantadores» (Conf., pp. 171-172).  Una comparación que nos trae a la mente el 
interior de alguna iglesia en donde pueden contemplarse figuras de santos varios, 
colocados allí en memoria de haber estado también más próximos al cielo que a la tierra 
durante el transcurso de sus vidas. 
Esta primera semejanza nos predispone a la lectura del segundo paralelismo entre 
arte y religión, mediante el cual compara explícitamente la contemplación de una obra 
de arte con la propia oración. Podríamos llegara afirmar que en el siguiente fragmento 
está contenida de forma casi íntegra toda la teoría estética de Wackenroder.  
«Comparo el disfrute de las más nobles obras de arte con la oración. Quien 
se dirige a Él [...], el que aguarda con humilde nostalgia las horas escogidas, ésas 
en que el suave rayo celestial baja voluntariamente a él, abre las vestimentas de la 
insignificancia terrenal, de las que normalmente está revestido el espíritu mortal, y 
descompone y abre su noble interior [...], luego se arrodilla, dirige su pecho 
abierto en silencioso éxtasis hacia el resplandor celestial y se sacio de la luz 
etérea; finalmente se levanta, más feliz y nostálgico, aliviado y preocupado, y 
pone su mano a trabajar en una buena obra. [...] 
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Pues de la misma manera, creo yo, habría que tratar a las obras maestras del 
arte, y utilizarlas respetuosamente para la salvación del alma. Hay que calificar de 
sacrilegio a alguien cuando  en una hora terrena, se aleja haciendo eses de las 
carcajadas burlonas de sus amigos, para, por mero hábito, conversar algunos 
minutos con Dios en una iglesia cercana. Otro sacrilegio parecido es, en una hora 
semejante, atravesar el umbral de la casa donde se conservan las creaciones más 
dignas de admiración que hayan sido creadas por manos humanas, como un 
silencioso reconocimiento para la eternidad de la dignidad de la especie. Esperad, 
como con la oración, a las horas bienaventuradas, cuando la gracia del cielo 
ilumine vuestro interior con una revelación suprema; sólo entonces se fundirá 
vuestra alma con las obras de los autores en un todo. Sus figuras mágicas estarán 
mudas y cerradas si las miráis fríamente; vuestro corazón ha de dirigirse primero 
intensamente a ellas, si es que ellas han de hablaros para ejercer toda su autoridad 
sobre vosotros. 
A su manera las obras de arte caben tan poco como el pensamiento de dios 
en el vulgar transcurso de la vida; van más allá de lo regular y cotidiano, y 
debemos elevarnos hacia ellas con todo nuestro corazón para, en esos ojos 
nuestros tan a menudo turbios por la niebla de la atmósfera, hacer de ellas lo que 
son, conforme a su sublime esencia» (Conf., pp. 172-173). 
Así pues el efecto ejercido obra de arte sobre aquel que la contempla, si este lo 
hace con la disposición de ánimo adecuada, es decir, la de esperar y aspirar a 
experimentar más de lo que la simple mirada pueda aportarle, rebasa los límites del puro 
placer visual, con su aspiración más íntima de alcanzar un destino concreto, aunque 
desconocido, definido por el deseo de elevación desde lo terrenal hasta las cotas de lo 
divino, pues  «[las obras de arte] no están ahí para que el ojo las contemple, sino para 
que uno se adentre en ellas con corazón complaciente y vivo y respire en ellas (Conf., p.
174). 
A lo que el monje, Wackenroder, llama arte no es una actividad llamada a vagar 
por la superficie de las cosas para excitar someramente la vista con sus producciones, el 
arte es arte cuando obedece a su esencia, la de mostrar al hombre que el mundo es algo 
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más que una suma de objetos y seres, alimentando su intuición de infinitud y dando 
forma al impulso que necesita para elevarse sobre la inmediatez del mundo y regresar a 
la antesala de donde su alma algún día será de nuevo feliz. 
El poder de estas obras de arte, no es evocador de una visión agradable, pues para 
el monje, su sólo recuerdo no distrae y entretiene a su mente, sino que alcanza una cota 
tal, que alimenta su alma.  
«Es santa festividad cuando acudo a contemplar nobles obras de arte, sereno 
y con el ánimo preparado a menudo e incansablemente retorno a ellas, 
permanecen fijamente grabadas en mi mente y las llevaré en mi imaginación, 
mientras peregrine por el mundo, para consuelo y evocación de mi alma, a modo 
de amuletos espirituales y me las llevaré a la tumba» (Conf., p. 175). 
El arte ha de servir, por lo tanto, como vehículo para hacer que el hombre 
encuentre a través de la belleza de una obra de arte, junto al genio del artista que la ha 
hecho posible, la belleza interior de su alma. Ha de llevarle a sentirse en paz, 
reconfortado, a descansar su ánimo gracias al aire que el alma humana gusta de respirar 
en las formas de la creación artística. La experiencia estético-artística se redescubre en 
Wackenroder cómo el fenómeno transgresor de las fronteras de lo visible, como el grito 
silencioso que llama a la vida a cualquier alma dormida entre los vapores del fragor 
cotidiano. El arte rescata al hombre de su caída, le tiende una mano, le levanta, le 
enseña, como si de un espejo nuevo se tratase, su verdadero rostro. El arte recuerda al 
hombre su esencia como ser no solo vivo, no solo racional, sino como ser sensible, 
espiritual e irreductible a medida. 
Para el joven esteta alemán, el arte constituye en general un auténtico instrumento 
de formación y de conformación espiritual, cultural y social del hombre, y  en su 
tiempo, de re-formación y re-conformación, pues son valores de la creación artística y 
del hombre mismo que se han olvidado. Por este motivo exhorta a sus contemporáneos 
a abandonar su actitud de crítica sistemática y prejuicio injustificado frente a épocas 
históricas que no obedecen a los parámetros definitorios, según sus criterios, de la 
belleza, enfrentando, por ejemplo, la Edad Media y con la Antigüedad Clásica; así como 
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ante las obras de artistas de otras culturas o civilizaciones. Esta postura, que enlaza de 
forma directa con la predilección romántica por el Medievo y por el exotismo de países 
poco conocidos, no le impide intentar dar un consejo a dichos aludidos, acercándose al 
terreno que les es más propio, y en un ejercicio de comprensiva solidaridad, se dirige a 
ellos con estas palabras:  
«Y aún cuando no os sintáis dentro de los demás, ni seáis capaces de sentir 
sus obras a través de su corazón, intentad siquiera alcanzar indirectamente esta 
convicción, mediante las cadenas de conclusiones del entendimiento» (Conf., p.
133). 
Es importante aquí destacar el rango de universalidad que se destaca como 
característica propia de la capacidad de vivir la experiencia estética, quedando excluido 
cualquier condicionante de tipo social o cultural. No obstante, lo importante a subrayar 
es la fuente, el origen de esa universalidad, pues no se trata de una capacidad dada por 
el hombre a sí mismo, o nacida de su propia voluntad. Al igual que la fuerza creadora, el 
don de contemplar una obra de arte tal como debe hacerse, según nuestro monje, es 
igualmente una gracia venida del cielo que le permite ya no disfrutar del arte, sino vivir 
el arte en toda su plenitud. 
«Y si Aquél, en cuyo poder estabas y estás, quisiera lanzarte entre las hordas 
de insulares sureños, encontrarías en ese redoble de tambor salvaje  y en los rudos 
y estridentes golpes de su melodía, un profundo sentido del que ahora no 
comprendes ni una sílaba. ¿Habrías recibido en cualquiera de estos casos el don 267
de la creación o el don del disfrute del arte de alguna otra fuente distinta que de la 
eterna y universal, ésa a la que tú debes todos tus tesoros? Los conocimientos 
elementales de la razón  obedecen a las mismas leyes en todas las naciones de la 
tierra y se aplican ora a algo infinitamente grande, ora a un más reducido campo 
de objetos. De forma similar el sentimiento artístico no es sino un rayo de luz 
celestial, sólo que el cristal de la sensualidad, pulido de múltiples formas en 
 Habla en plural porque previamente ha propuesto otros ejemplos.267
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diferentes zonas de la tierra, lo refracta en miles de colores diferentes» (Conf, pp.
133 y 134). 
El arte se erige así como parte constituyente en el proceso de formación del 
carácter y ser del hombre, y en la progresiva adquisición de conciencia de sí como ser 
único y a la vez tanto libre, como criatura. Según va dejando claro nuestro monje, el arte 
pone ante los ojos del hombre, como si el mundo fuera la cueva de Platón, las imágenes 
del lugar al que verdaderamente pertenece. Pero no se trata ya tanto las imágenes de las 
ideas primeras, sino de las sombras de su propia sensibilidad primigenia, orientada en 
aquellos primeros días, a imagen y semejanza del Creador, hacia la virtud, hacia las 
cosas hermosas y bellas. El arte despierta la nostalgia del hombre por su patria celestial, 
y le conduce por el camino del ennoblecimiento y elevación del alma, en un itinerario 
purificante que, liberándole de las ataduras mundanas, le acerca irremediablemente a lo 
divino. Aunque para ello, los artistas, cuyas obras contemplan el resto de los hombres, 
deben haber pasado por esta trayectoria, en la cual la experiencia artística, igual que la 
estética en el espectador, se eleva para Wackenroder en un auténtico ejercicio espiritual.  
Recordemos al respecto parte la cita que incluíamos unas páginas atrás sobre 
Alberto Durero en la que el monje comparaba el modo en que imaginaba trabajaría el 
artista alemán, que obedece a estas consideraciones, con el de sus contemporáneos, que 
no hacen otra cosa que corresponder a los deseos del público, igualmente muy lejos de 
la predisposición y actitud propia del hombre que verdaderamente sabe contemplar una 
obra de arte según Wackenroder. 
«Me parece veros, pensativo ante vuestro cuadro empezado —como si 
vuestra alma tuviese muy presente la idea que queréis hacer visible—, cómo, 
circunspecto, reflexionáis sobre los gestos y las posturas que podrían conmover al 
espectador de forma más fuerte y segura y emocionar su alma más poderosamente 
durante su contemplación; y cómo entonces, con íntima implicación y afable 
seriedad, trasladáis fiel y reposadamente esos seres, que han trabado amistad con 
vuestra viva imaginación a la tabla. Pero los modernos no parecen querer en 
absoluto que haya que implicarse seriamente en lo que nos representan; trabajan 
!300
para señores distinguidos, que no quieren ser conmovidos y ennoblecidos por el 
arte, sino deslumbrados y excitados al máximo; se afanan por hacer de su pintura 
un espécimen de muchos colores graciosos y engañosos; ensayan su gracia en el 
reparto de la luz y la sombra; pero a menudo, las figuras humanas parecen estar en 
sus cuadros sólo por causa de los colores y la luz, diríase que como un mal 
necesario» (Conf., p. 141). 
Tomemos como ejemplo, para poner imagen a este tipo de trabajo rechazado por 
el monje, a un pintor contemporáneo a nuestro texto, J. H. W. Tischbein (1751-1829). 
Uno de sus cuadros más famosos, el retrato de «Goethe en la campiña romana», pintado 
en 1786, es representativo de la estética censurada por Wackenroder a lo largo de todas 
las páginas de su libro, que busca mediante el alarde técnico «deslumbrar y excitar» los 
ojos del que mira, más que verdaderamente «emocionar poderosamente» el alma del 
espectador. Obedecen este tipo de pinturas coetáneas a nuestro joven esteta, las de los 
pintores definidos por él como «modernos», a aquel presupuesto winckelmanniano: 
«noble simplicidad y serena grandeza», y no a la guía de la «viva imaginación» y a «la 
implicación seria» de la persona del artista expuesta, y recomendada, por el monje.  
     
!  
Goethe en la campiña romana 
J. H. W. Tischbein 
1786 
!301
!  
Louise von Preussen 
J.H. W. Tischbein 
1798       
                                
Heredero de la tradición de su padre, J.H. Tischbein el Viejo (1722-1789), cercano 
a la pintura de Watteau, el hijo muestra en sus obras una estética refinada y pulida, muy 
lejos de lo que Wackenroder encuentra encomiable en un artista, el aprovechar su 
talento no para proporcionar al espectador un momento de mero placer visual haciendo 
alarde de su habilidad técnica, sino para ofrecerle una imagen de aquellas a las que se 
refería el monje, las que luego quedan en lo más hondo de sí y uno es capaz de recurrir a 
ellas para recrear el alma. Con estas, con las de artistas como Johan Friedrich August 
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Tischbein (1750-1812)  —primo del anterior—, Gottlieb Schick (1776-1812), y Anton 
Graff (1736-1813), contemporáneos a Wackenroder, no es posible hacer este ejercicio. 
¿Son capaces estas obras de «emocionar el alma poderosamente»? 
    
                                      
!      
Frederica de Mecklenburg-Strelitz  
J. H. W. Tischbein 
1796       
Son imágenes distantes y de un alcance restringido, orientadas a satisfacer el 
gusto del mecenas, del retratado, o del entorno social del mismo. Hagamos una 
comparación mucho más directa. 
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Autorretrato  
Alberto Durero  
1500 
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          !                                         
Autorretrato 
Anton Graff 
1794 
Vemos aquí juntas, una obra de Durero, artista en quien el monje encuentra todo 
bondades, y otra del mismo género: el autorretrato, de uno de los artistas activos en la 
época de Wackenroder a los que se refiere el fragmento que acabamos de citar. 
Podemos comprobar de esta manera cómo el lienzo del alemán del siglo XVI resulta 
mucho más conmovedor y atractivo que el de Graff. La postura, la forma de presentarse 
en un fondo oscuro, la intensa mirada, la desaparición de atributos, como puedan ser los 
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pinceles, que sí se encuentran acompañando al otro pintor, ausencia que concede a la 
pintura un tremendo poder de sugestión; el contraste entre la luz y la sombra, todos 
estos caracteres, entre otros muchos, atraerían sin duda nuestra atención con mayor 
fuerza si encontrásemos ambos cuadros colgados en la misma sala de un museo.  
Queda expuesta así, de mano del monje mediante sus Confesiones, una visión de 
la extraordinaria complejidad implícita en el proceso creativo, aunque tras una inicial y 
somera vista del librito de Wackenroder pueda parecer que la formulación de su 
pensamiento estético resulta ingenua y simple. El monje lo ha dejado definido —el 
proceso creativo— como un círculo perfecto, con un mismo origen y un mismo fin. 
Dios Creador dota al artista de la gracia del genio, que, después de reconocerla en sí, él 
mismo elige, libre y voluntariamente, cultivar, bien virtuosamente, siguiendo el ejemplo 
de Rafael, Miguel Ángel, Leonardo y Durero; o, por el contrario, de forma desordenada, 
con las consecuencias pertinentes, tal como pudo comprobarse en las vidas de 
Francesco Francia y Piero di Cosimo. Dios mismo también concede al resto de los 
hombres el talento de poder contemplar una obra de arte con unos ojos capaces de 
apreciar y reconocer la profundidad del alma reflejada en los lienzos que tiene ante sí, 
viendo retratada en ellos la sensibilidad y aspiraciones de su propia alma. Una lucidez 
experimentable tanto en el instante mismo de la contemplación, como después, 
recuperando, a través del recuerdo, la imagen impresa de lo contemplado gracias a la 
fuerza esencialmente universal de la original. Las almas de ambos, artista y espectador, 
dialogan mediante el lenguaje divino del arte, capaz de «ejercer una maravillosa fuerza 
sobre el corazón del hombre», pues «abre los tesoros en nuestro corazón humano, dirige 
nuestra mirada a nuestro interior y nos muestra lo invisible, es decir, todo lo noble, 
grande y divino de la figura humana» (Conf., p. 158). Este modo de comunicación no es 
otro que el de la Belleza con mayúscula, cuya huella dejó impronta en sus corazones el 
Creador de dicho lenguaje, Dios. Ambos interlocutores son capaces de reaprenderlo 
mediante la creación y la contemplación artística, comunicándose entre sí y con Dios 
mismo, para «concebir y comprender los asuntos celestiales en todo su esplendor», 
gracias a la experiencia estética, casi mística, que es en definitiva sagrada, religiosa, 
divina: 
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«Cuando en el templo consagrado a Dios, en nuestro monasterio, paso de la 
contemplación de Cristo en la cruz al aire libre, y el brillo del sol en el cielo azul 
me rodea cálido y vivo y el bello paisaje con montañas, ríos y árboles conmueve 
mi vista, entonces veo levantarse ante mí un mundo propio de Dios, y siento que, 
de esa manera, nacen grandes cosas en mi interior. Y cuando retorno al interior del 
templo y, con seriedad y ternura, observo la pintura de Cristo en la cruz, veo como 
otro nuevo mundo, propio de Dios, se levanta ante mí y siento que, de manera 
nueva y muy distinta, crecen grandes cosas en mi interior» (Conf., p. 159). 
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3. 6. UN MONJE MEDIEVAL EN LAS POSTRIMERÍAS DEL SIGLO XVIII 
Llegados a este punto, no podemos pasar por alto el anacronismo que quedaba 
anunciado al introducir al personaje autor de este texto. Y es que todas estas 
consideraciones estéticas, en las cuales convergen los caminos del arte y de la religión, 
hacen pensar en una estética propia de una época concreta, por la cual los escritores y 
artistas románticos se sintieron atraídos muy especialmente, nos estamos refiriendo a la 
Edad Media. Si nos paramos a pensar con detenimiento en la figura genérica del monje, 
¿a dónde nos va a conducir nuestra imaginación si no es a recorrer los pasillos de algún 
claustro en un antiguo monasterio medieval, o al mismo scriptorium donde los monjes 
se entregaban afanosamente a su tarea de copistas, la más similar a esta de ocasional 
escritor que ostenta nuestro monje? Podríamos definir el perfil de este personaje como 
el de una de las figuras características de aquella época, en la que, por otro lado, se daba 
la comunión entre arte y religión, entre vida y fe que tan alto grado de consideración 
merece a Wackenroder, según se desprende de sus planteamientos referentes a la 
práctica artística y que acabamos de analizar detalladamente. Otra razón más para el 
joven alemán a la hora de escoger la figura de un monje como alter ego portavoz de sus 
teorías estéticas.  
Así pues, nos encontramos ante las anacrónicas declaraciones provenientes de un 
monje con mentalidad medieval acerca de la ejemplaridad de la vida y obra de insignes 
artistas renacentistas, viviendo a su vez en plenos albores de la Modernidad, más 
concretamente, en los primeros atisbos de la revolución romántica.  
Para perfilar esta serie de circunstancias en las que se gesta la figura de nuestro 
autor, podemos acudir a las palabras de Joseph Aynard , quien establecía la siguiente 268
interesante relación entre el monacato, la Edad Media y el Romanticismo:  
«Cuando un benedictino estudiaba la Edad Media, no se preguntaba para 
qué le serviría, ni si la gente vivía más feliz y piadosamente en la Edad Media, 
puesto que se encontraba en la continuidad de la fe y de la organización 
 Aynard, J., «Comment définir le romantisme?», en: Revue de Littérature Comparée 5 (1925), pp. 268
641-658, p. 653. Citado en: Hauser, A., Historia social de la literatura y el arte. Vol. II. Labor, Madrid 
1976, p. 344.
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eclesiástica. Podría adoptar frente a la religión una actitud más crítica que un 
romántico, el cual vivía en un siglo de revolución, en el que toda la fe vacila, y 
todo está puesto en tela de juicio». 
En este texto vemos condensada la descripción de uno de los grandes atractivos 
encontrados por los románticos en la época medieval, la importancia de la religión en la 
vida social y cultural, o lo que es lo mismo, cómo ésta estaba integrada de forma natural 
en el desarrollo de la historia, constituyéndose al mismo tiempo en garante de una 
organización —ya fuera mejor o peor—  determinada y definida, muy diferente a la 
inestable situación social, política y cultural originada tras la Revolución Francesa. 
Estado de cosas que hizo tambalear las bases de las principales instituciones 
representantes hasta el momento del gobierno de las naciones: el estado y la Iglesia, sin 
generar, no obstante, como contrapartida un estatus de conformidad general. 
Haciendo uso de este anacronismo exquisito, Wackenroder recupera así, para su 
tiempo y de un sólo golpe, tanto la espiritualidad medieval, que tan bien iba a ajustarse 
a las piadosas necesidades del futuro hombre romántico; como algunos de los 
presupuestos estéticos impresos en las obras de arte renacentistas, alcanzados por 
artistas, con reconocido status de tal —cota social alcanzada únicamente en dicho 
periodo como veíamos—, no sólo por la maestría de su trabajo, sino también por la 
virtuosidad de su vida, de la cual nace precisamente para nuestro autor dicha excelencia 
profesional.  
La atmósfera devota con que se envuelven en conjunto estas disertaciones gracias 
a su autoría ficticia de origen monástico, es representativa de aquello que M. H. 
Abrahams denomina «sobrenaturalismo natural». Con estos términos hacía referencia  a 
«una conspicua tendencia después del racionalismo y el decoro de la Ilustración, un 
regreso al drama severo y a los misterios suprarracionales  de la historia y las doctrinas 
cristianas, y a los violentos conflictos y abruptos giros de la vida interior cristiana, que 
gira en torno a la destrucción y a la creación, el infierno y el cielo, el exilio y la reunión, 
la muerte y la resurrección, el desaliento y la alegría, el paraíso perdido y el paraíso 
recobrado (...). Los escritores románticos se proponían salvar el conjunto de la historia y 
el destino humanos, los paradigmas experienciales y los valores cardinales de su 
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herencia religiosa, reconstituyéndolos de una manera que los hiciera aceptables 
emocionalmente pertinentes para los tiempos presentes» . 269
En las últimas palabras de Abrahams encontramos la clave para leer una la 
intenciones encerradas en el texto de Wackenroder, la de hacer «aceptables 
emocionalmente a los tiempos presentes» los valores de una vida de fe, en este caso 
utilizando como instrumento el poder atrayente del arte sobre los sentidos y el alma 
humana, a la vez que redefiniendo el lenguaje artístico como una escritura que nos habla 
de Dios mismo. 
Este texto se erige por tanto como un auténtico desafío a su tiempo, pues se dirige 
a los lectores un monje medieval que escribe sobre arte y religión, con cierto aroma de 
misticismo, manifestando abiertamente y describiendo detalladamente sus sentimientos 
más íntimos sobre su concepción de la vida y del mundo, que más que puros conceptos, 
son para él creación amorosa del «Padre Celestial». ¿Sería posible en este desafío, 
formulado bajo capa de anacronismo histórico, encontrar de nuevo alguna huella de 
aquél a quien hemos querido ver como modelo y precursor del género literario —la 
confesión— al que pertenece la obra que analizamos, además de ser parejo en algunos 
de los planteamientos estéticos? Pues bien, nos dice el historiador Manuel Riu que la 
raíz del concepto mismo de Edad Media, tan caro al espíritu romántico que comienza a 
gestarse en el campo de influencia de la obra que analizamos,  «se ha encontrado en la 
concepción cristiana de la vida y en la formulación agustiniana, típicamente medieval 
de la historia» cuyo «hallazgo esencial lo hizo San Agustín en el Libro de la Sabiduría 
al fijarse en la afirmación bíblica “tú, oh Dios Padre gobiernas todas tus cosas con tu 
Providencia” (Sab. XIV, 3) y meditar sobre ella». Es lo que Riu llama 
«providencialismo histórico», doctrina formulada por el mismo San Agustín de forma 
más explícita en su De Genesi ad litteram y en su Ciudad de Dios. Y ¿qué es aquello de 
lo que nos habla Wackenroder al explicar el origen del talento de los artistas, o al 
señalar la naturaleza como la fuente de la belleza admirable, sino de esta intervención 
providente en la vida del hombre y el mundo? Así pues, según el historiador, el origen 
del concepto de Edad Media, la época histórica predilecta de los románticos, a la que 
 Abrahams, M.H.,  El Romanticismo. Tradición y revolución .Visor, Madrid 1992, p. 53.269
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nos retrotrae nuestro particular monje, parece deber mucho a la concepción de la 
historia elaborada por el santo de Hipona. 
El Medievo fue un prolongado período histórico caracterizado sobre todo por una 
honda espiritualidad, a lo que se añade el hecho —si con ello pudo haberse constituido 
más atractivo aún si cabe para los románticos alemanes— de encontrar su origen, 
consensuado por la gran mayoría de historiadores, en el comienzo de la caída del 
Imperio Romano a raíz de las invasiones germánicas, momento en que comienza a 
forjarse el Sacro Imperio Romano-Germánico. La Edad Media define por tanto el fin de 
una cultura y el comienzo de una nueva etapa histórica, camino de lucha hacia una 
«edad definitiva». Una distinción con la que los románticos se sentirían muy 
identificados por otra parte, pues no era otro su deseo que constituirse en vanguardia de 
una nueva fase en la historia, que devolviera al hombre a un estado más propio, para 
ellos, de su condición humana y espiritual, cerca de su destino final como ser pleno, 
completo, íntegro, lejos de afanes revolucionarios y racionalistas, somníferos de una 
esencia divina, que, a su parecer, sólo había sido entendida, precisamente, en la tan 
denostada época medieval.  
En aquellos siglos —V al XV— y en correspondencia con este espíritu religioso 
ávido de toda impresión, sensación e invitación a lo sobrenatural, se desarrollaba la 
estética medieval, que no era otra cosa sino la expresión plástica —alegórica o 
simbólica— de la fe en Dios. El monje autor de nuestro opúsculo, insta a los artistas de 
su tiempo a que consideren la pintura y su trabajo desde la profundidad espiritual de la 
fe,  con una luz muy próxima a la de aquella remota concepción medieval del arte tan 
cercana a las experiencias místicas, aunque para realizar dicha recomendación acuda a 
los ejemplos de artistas renacentistas, por la razón que argüíamos más arriba. Pues no 
sólo pretendía proponer un modelo artístico, sino también un prototipo de artista, siendo 
muy escasos los nombres propios conocidos de artistas medievales, considerados 
además entonces como meros artesanos, cuando la condición especial y elevada de 
dicha profesión en el Renacimiento se corresponde mucho mejor, tal como ya 
explicábamos, con la idea que de ellos tenía Wackenroder, es decir, como seres 
especialmente dotados, distinguidos por el cielo y por tanto reconocidos. 
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Por estas razones, encontramos a lo largo del texto numerosos fragmentos que 
apuntan hacia lo que podría ser un planteamiento medieval de los temas tratados, tanto 
por el lenguaje, como por el contenido de los mismos. Proponemos realizar de nuevo un 
ejercicio comparativo entre varios textos, fundamentales para comprender la estética 
medieval, con algunos fragmentos de nuestras Confesiones.  
Empezaremos, como no, por una de las fuentes principales de las que bebe 
precisamente la estética medieval, que no va a ser otra que la obra del mismo San 
Agustín. De nuevo encontramos, como acabamos de anunciar unas líneas más arriba, 
una estrecha relación entre éste y nuestro monje romántico, hecho que además nos sirve 
ahora también como puente hacia esa concepción del mundo y la estética medievales, 
cuyo espíritu impregna las páginas de la obra que tenemos entre manos. 
Sí decíamos que la visión de la historia característica de la Edad Media debía 
mucho a San Agustín, con la estética agustiniana no va a suceder algo diferente respecto 
al desarrollo del arte medieval posterior, donde ésta encontrará su trasunto formal. 
Según argumenta además Tatarkiewicz , la suya es la primera «evaluación de las artes 270
típica del Medievo», inaugurando así «una nueva etapa de la estética. [...] Así acercó la 
teoría del arte a la teoría de lo bello, [...] y creó la teoría de los “vestigios de lo bello”». 
A lo que se añade que «San Agustín proporcionó a la estética una nueva superestructura 
religiosa, una teodicea de la estética, [...] una estética, trascendente, teocéntrica  y 
“supraterrenal”», es decir, «el concepto religioso-metafísico, cimiento de la estética 
medieval». ¿No es ese concepto agustiniano, el del valor fundamentalmente trascedente 
de la estética, el que precisamente busca Wackenroder poner sobre la mesa por medio de 
la pluma de su monje? ¿Acaso no es a esta estética «supraterrenal» a la que apela el 
monje cuando escribe palabras como estas?: 
«Le es propio (al arte) ejercer una maravillosa fuerza sobre el corazón del 
hombre, por medio de tan oscuros y secretos caminos. Habla a los hombres a 
través de imágenes y se sirve por tanto de una escritura jeroglífica, cuyos 
símbolos conocemos y entendemos por su apariencia. Pero aúna en figuras 
visibles lo espiritual y lo imperceptible de una manera tan conmovedora y 
 Tatarkiewicz, W., «La estética de San Agustín», en: Historia de la estética II. La estética medieval. 270
Akal, Madrid 1990, pp. 51-80.
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admirable que nuevamente conmueve y sacude de raíz todo nuestro ser y todo lo 
que está en nosotros» (Conf., 156). 
En esta línea, Luis Rey Antuna  afirma del mismo modo que puede entenderse 271
perfectamente la concepción agustiniana del universo como una formulación estética, 
partiendo sobre todo de la cristianización que realiza del dualismo platónico, al tomar el 
mundo en que vivimos como reflejo del eterno.  Así «ve a Dios en todo el ser de las 
cosas, principio, centro y fin de las mismas, unidad absoluta, verdad primera, sabiduría 
infinita, bondad suma, belleza increada [...] caridad cumplida y ser por esencia; y en el 
orden del amor ve también el camino que debe seguir el hombre para conseguir su fin 
pleno, que es también Dios» . Qué parecidas suenan estas palabras que describen la 272
idea concebida por el Hiponense sobre el mundo a aquellas recogidas por nuestro monje 
en su libro: 
«La naturaleza es una gran ocasión para elogiar el poder y la bondad del 
Creador. Él puso en el corazón del hombre una simpatía maravillosa por todas 
estas cosas que conducen por caminos desconocidos a sentimientos y 
convicciones. También el hombre ha salido de su mano. Él nos conoce a todos y 
se alegra de todos. Él es el innombrable, reconoce que cada uno tiene su razón y 
mira con complacencia a todos. La bondad de Dios es perfecta» (Conf. pp. 156, 
139 y 154). 
Los principios estéticos de San Agustín se han calificado, justamente por aquél 
planteamiento —aquí muy sucintamente sugerido—, como metafísicos. Una distinción 
que puede ajustarse también a las directrices que marcan y definen la concepción de la 
belleza —como acabamos de comprobar— en Wackenroder, en nuestro monje. Él 
consideraba las cosas del mundo como aquellas que «el Altísimo» había puesto al 
rededor del hombre y el lenguaje como un don divino que permite a éste nombrar dichas 
cosas y también apelar a «las imágenes espirituales que Él había puesto en su 
Op. cit., n. 2, p. 44.271
 Vélez, M. P., (OSA) Religión y cultura, Vol. XV, pp. 151 y 152. Citado en: ibid., p. 51.272
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alma» (Conf., 144). Tanto unas como otras forman parte de la «eternamente viva e 
infinita naturaleza que nos eleva directamente a la divinidad», puesto que, no en vano, 
«el Padre común sostiene en su mano el globo terráqueo y todo lo que hay en él» (Conf., 
131). Atendiendo a que «la omnipotencia de Dios es perfecta» (Conf., 155), «la belleza 
universal, original que sólo nombramos en momentos de contemplación preclara [...] se 
muestra a Aquél que ha hecho el arco iris y el ojo con que lo mira» (Conf., 136).  
Pero la mirada del Creador además de contemplar la belleza de la naturaleza, 
cuyo lenguaje habla «el Supremo desde toda la eternidad», también «ve cada obra de 
arte» (Conf., 131), «una forma de creación que les fue concedida a los mortales, que 
abre los tesoros en nuestro corazón humano, dirige nuestra mirada a  nuestro interior y 
nos muestra lo invisible» (Conf., 158). Cosa que no podría ser de otro modo, puesto que 
la fuente de la que beben los artistas para crear sus obras les ha llegado «por inspiración 
divina» (Conf., 71), concepto que como «palabra sagrada, sucede de una forma 
misteriosa, se oculta y se mantiene escondida» (Conf., 70), haciendo a los artistas 
trabajar tal como decía el «divino Rafael», según una cierta idea que le venía del alma 
(Conf.,  75). Y es que la inspiración «no depende de otra cosa que de la ayuda inmediata 
de Dios» (Conf., 76). Por eso al hablar de muchos artistas, de los —para Wackenroder— 
verdaderos artistas, puede decirse que todos sus talentos eran realzados como piedras 
preciosas en un engaste dorado, por unas costumbres nobles y distinguidas (Conf., p. 
114). Pudo afirmar asimismo, siguiendo este planteamiento que «el arte representa la 
suprema perfección del hombre», y como «la naturaleza, hasta donde un ojo mortal 
puede ver en ella, se asemeja a oráculos incompletos de boca de la divinidad [...], cabría 
tal vez decir que Dios podría, de la misma manera, considerar tanto la naturaleza como 
el mundo como obras de arte» (Conf. 159).  
Comprobemos la corta distancia existente entre estas reflexiones y las que 
aparecen recogidas respecto al arte y la belleza a lo largo y ancho de la ingente obra de 
San Agustín. La belleza del cuerpo, la belleza del alma y la belleza del hombre como 
sujeto de vida temporal y eterna constituyen los conceptos clave en su panorama 
estético antropológico , lo que le permite elevarse desde el estudio de la belleza del 273
 Ibid., p. 60273
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hombre hasta la contemplación de la hermosura de Dios . Partiendo de que Dios ha 274
ordenado sabiamente todas las cosas  «al único fin de la belleza» , afirma que es el 275 276
artista supremo , el padre de la belleza , por lo que todo es bello en Él y por Él . Él 277 278 279
ha creado el alma del hombre a su imagen, «hermosura infinita por la que son bellas 
todas las cosas» . Por eso —dice San Agustín en uno de sus sermones— «cuando 280
contemplas estas cosas, te alegras y te elevas al artífice, y percibes las cosas invisibles 
por las visibles» . Así, afirma el Hiponense que el artista al producir las formas bellas 281
no hace sino trasladar a la materia la forma que él contempla representada en su alma, 
ya que el arte existe solamente  en el alma del artista dentro del tiempo y en el 282
Supremo Artista fuera del espacio y del tiempo , donde se encuentra el arte inmutable 283
que no puede perecer . Y puesto que además la belleza del alma está constituida por la 284
virtud y la sabiduría , la virtud es capaz de convertir al hombre en sujeto de belleza 285
eterna, constituyendo una categoría trascendente a la temporalidad . Y no sólo la 286
virtud, sino también, por esta naturaleza eterna, es la belleza una propiedad 
trascendental del ser.  
«Siento que nada me causa más placer que la belleza, y en la belleza las 
formas. Soy consciente de que a menudo, cuando atravieso cualquier pórtico bello 
y grande, las grandes y majestuosas columnas atraen involuntariamente mis 
 Id.274
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 San Agustín, Soliloquium, I, c., I, n. 2. Cf., De vera religione, XLIII, n. 81. Citado en: ibid., p. 86.278
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miradas con su espléndida grandiosidad, y llenan mi interior con una sensación 
muy particular». 
Las palabras que aparecen en cursiva pertenecen a San Agustín (De ordine libri 
II) , y las transcritas en letra redonda a las Confesiones (p. 176) de nuestro monje. 287
Colocadas así, unas junto a otras, puede comprobarse más fehacientemente aún, como 
se encuentran en perfecta sintonía, pudiendo incluso constituir ambos fragmentos parte 
de un único texto, salido de la mano del mismo autor. El propio santo llegaba a escribir 
una obra dedicada en exclusiva a la belleza, titulada De pulchro et apto, y, aunque en la 
actualidad no se conserva, su pensamiento estético —que acabamos de esbozar 
brevemente— puede seguirse y definirse, no obstante, con la ayuda de los comentarios 
realizados al respecto en otras obras suyas como De ordine o De musica. Aunque habrá 
que tener en cuenta que su concepción definitiva de la belleza comenzará a fraguarse 
más firmemente a raíz de su toma de contacto con la estética de Plotino, en 385, y de su 
final conversión al cristianismo en 387. 
Por si no resultara suficiente la comparación que acabamos de efectuar entre las 
estéticas agustiniana y wackenrodiana, probemos a seguir enfrentando, de forma directa, 
una serie referencias textuales más amplias, salidas de la mano de uno y otro autor. San 
Agustín dejaba, por ejemplo, descrito el mundo como un hermoso poema, que al ser 
creación de Dios, suprema Belleza, no podría ser sino bello. Una hermosura en la que 
confluyen la belleza de las almas, inteligible, y la sensible de todos los cuerpos, seres y 
objetos también criaturas de Dios.  
  
«Entonces me dirigí a todas las cosas que rodean las puertas de mi carne: 
“Habladme de mi Dios, ya que vosotras no lo sois. Decidme algo de él”. Y me 
gritaron con voz poderosa: “Él es quien nos hizo”. Mi pregunta era mi mirada; su 
respuesta era su belleza» .  288
 Ibid., p. 31.287
 Op. cit., n. 18, X, 6, 8.288
!316
«Desde mi más temprana juventud, cuando conocí por primera vez al Dios 
de los hombres en los antiquísimos libros sagrados de nuestra religión, la 
naturaleza me resultó siempre el más minucioso y claro libro de interpretaciones 
sobre su ser y sus propiedades. El susurro en las cimas del bosque y el retumbar 
del trueno me han narrado cosas tan misteriosas de Él, que no puedo expresarlas 
con palabras. [...] Estas cosas han provocado las más maravillosas emociones en 
lo más íntimo de mi ánimo, han insuflado cordialmente en mi espíritu la 
omnipotencia y la bondad perfecta de Dios, y purificando y elevado toda mi 
alma» (Conf., 154-155). 
Veíamos asimismo que para ambos la belleza del alma resulta superior tanto a la 
belleza de las cosas del mundo, como a la del arte propiamente, pues es la depositaria 
directa de la belleza suprema de Dios, de la que mana toda otra. Siendo la del arte 
resultado, precisamente, de haber recibido el artista el talento de lo alto para poder 
traducir esa «chispa de inspiración divina» en formas bellas imitando al creador.   
«Las bellezas que a través del alma pasan a las manos del artista proceden 
de aquella hermosura que está por encima de las almas, por la cual suspira mi 
alma día y noche» . 289
«El arte es de origen celestial, en cada obra de arte hay una huella de la 
chispa divina y se eleva desde las más variadas zonas de la tierra hacia el cielo y 
esa semilla exhala un único aroma hacia el Padre Común» (Conf., pp. 103, 
129-131). 
«Dios, Padre de lo bueno y hermoso. [...] Dios, bondad, hermosura, 
principio, causa y fuente de todo lo bueno y hermoso» . 290
 Ibid., X, 34, 53.289
 San Agustín, Soliloquia, I. 2 s. Citado en: Svoboda, K., La estética de San Agustín y sus fuentes. 290
Ediciones La Hoja de la Sibila, Buenos Aires 1985, p. 81.
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«Desde su misterioso taller, (el Creador) esparció sobre nuestro globo miles 
de semillas de cosas infinitamente diversas, que dan frutos infinitamente distintos 
y que brotan rápidamente en su honor en el jardín más grande y colorido» (Conf., 
p. 129). 
Estas palabras, en total consonancia con las teorías estéticas medievales, tal como 
venimos comprobando, encontrarán su continuidad en el que, podríamos decir, es uno 
de los fragmentos que mejor condensa la estética propuesta por Wackenroder a lo largo 
de las páginas que estudiamos, a saber, la identificación entre religión y arte, términos 
intercambiables porque poseen para él, en esencia, un mismo y único objetivo, hablar al 
hombre de Dios para hacerle volver a Él los ojos, tanto del cuerpo como del alma: 
«El arte representa la suprema perfección del hombre. El arte debe ser un 
amor religioso o una religión amada. Y la naturaleza, hasta donde un ojo mortal 
puede ver en ella, se asemeja a oráculos incompletos de boca de la divinidad. Pero 
si pudiéramos hablar así de estas cosas, cabría decir que Dios podría, de la misma 
manera, considerar tanto la naturaleza como el mundo como obras de arte» (Conf., 
pp. 103 y 159). 
                                                                                             
Es así como puede constatarse decididamente la forma en que para ambos,  San 
Agustín y Wackenroder, existe la posibilidad de concebir —y habitar— el mundo 
estéticamente, al tiempo que en sus reflexiones se trasluce una incesante confusión y un 
intencionado intercambio entre la intuición estética y una cotas de contemplación que 
rozan muy de cerca la propia mística. Una interrelación que desde San Agustín va a 
impregnar toda la estética medieval posterior, y que parece haber sido incluso 
desempolvada  por el monje-Wackenroder para los hombres del siglo XIX. 
Si ahora nos dispusiéramos a revisar diversas consideraciones que sobre el tema 
nos han dejado algunos de los pensadores medievales más influyentes en el ámbito de la 
estética y del arte, podríamos confirmar, no solamente la indiscutible huella agustiniana, 
sino como paralelamente nos brindan la oportunidad de llevar a cabo el mismo ejercicio 
ahora mismo realizado, el de comparar afirmaciones de aquellos hombres del medievo 
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con las de nuestro anacrónico —o deberíamos decir atemporal— monje romántico, sin 
encontrar disonancia alguna. Podríamos atrevernos a establecer entre ellos un curioso 
diálogo, en el cual no encontraríamos en absoluto a nuestro protagonista fuera de lugar: 
Calcidio: «El mundo es el más hermoso de los seres creados..., es bella 
imagen de Dios..., si el mundo es de incomparable belleza, como ciertamente es, 
su creador y constructor es perfecto» . 291
Monje (Wackenroder): Sí, y es que «el Creador, que hizo nuestra tierra y todo 
lo que está sobre ella, la abarcó con su mirada y vertió el río de su bendición sobre 
todo el orbe. Desde su misterioso taller, esparció sobre nuestro globo miles de 
semillas de cosas infinitamente diversas, que dan frutos infinitamente distintos y 
que brotan rápidamente en su honor en el jardín más grande y colorido. 
Maravillosamente guía su sol en círculos medidos en torno al globo terráqueo, de 
forma que sus rayos lleguen a la tierra desde miles de direcciones sacando el jugo 
y experimento en cada latitud, en forma de creaciones diferentes, el vigor de la 
tierra» (Conf., p. 129). 
San Isidoro de Sevilla: Yo añadiría además que por eso «...a partir de la 
belleza de las criaturas limitadas Dios hace que se comprenda su belleza, que no 
puede limitarse» . 292
Monje: Efectivamente, «Él (Dios) ve en cada obra de arte, en todas las 
zonas de la tierra, la huella de la chispa celestial, que, habiendo salido de sí 
mismo, se ha transmitido mediante el corazón del hombre hasta sus más ínfimas 
creaciones, devolviendo su resplandor al gran Creador» (Conf., 131). 
Hugo de San Víctor: Diría por ello que «es cierto que la imagen más 
evidente de Dios es la belleza de las criaturas» . 293
 Bruyne, E. de, La estética de la Edad Media. La balsa de la Medusa, Visor, Madrid 1987, p 22.291
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Juan Escoto Erígena: Por mi parte afirmaré que entonces «el goce de lo 
bello es una inefable delicia a la que solo puede corresponder el silencio. El 
supremo homenaje que podemos rendir a la belleza es callar cuando surge» . 294
Monje: Totalmente de acuerdo, «el auténtico disfrute exige una silenciosa y 
tranquila serenidad de ánimo y no se expresa por medio de exclamaciones y 
aplausos, sino solamente por movimientos internos» (Conf., 175). 
Orígenes: Por eso yo digo siempre «contempla, recogiéndote en ti mismo, 
tu belleza espiritual descubriendo así el reflejo de la belleza divina» . 295
Monje: No en vano «tanto el don de la creación, como el don del disfrute 
del arte proceden de la fuente eterna y universal a la que tú debes todos tus 
tesoros». (Conf., p. 134) 
Guillermo de Auvergne: Por esta misma razón también «decimos que es 
hermoso ver aquello que causa placer a quienes lo contemplan» . 296
Monje: Pero insisto, esperad para ello «a las horas bienaventuradas cuando 
la gracia del cielo ilumine vuestro interior con una revelación suprema». (Conf., 
173) 
Hugo de San Víctor: Exacto, porque es en ese momento cuando «el alma se 
regocija, se honra y se siente conmovida por las bellas formas visibles» . 297
Monje: Y, ¿por qué? «porque en ellas llamea un aceite de vida eternamente 
ardiente, que nunca se extingue ante nuestros ojos» (Conf., 174). El siguiente paso 
sería «elevarnos hacia ellas con todo nuestro corazón para [...] hacer de ellas lo 
que son según su sublime esencia». (Conf., 173). 
Pseudo-Dionisio: En este punto no puedo sino afirmar que «lo bello es una 
llamada a la que responde el amor. El que responde a la llamada de lo bello, se 
une a él por el amor» . 298
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Monje: Amor, «el amor es un camino bello para la adoración del arte cuyas 
obras caben tan poco como el pensamiento de Dios en el vulgar transcurso de la 
vida, van más allá de lo regular y cotidiano. Debemos elevarnos hacia ellas para 
purificación y limpieza de todos nuestros sentimientos» (Conf., 100, 173, 176). 
Por eso debemos, a las formas bellas, «abrirles totalmente nuestro corazón y 
usarlas respetuosamente para la salvación del alma». (Conf., 172, 176). 
Roberto Grosseteste: Sólo así veremos que «Dios es la belleza de todo lo 
que es bello, es lo que comprendemos cuando, en un destello, tenemos la intuición 
de aquello que significa la palabra belleza. [...] Dios es belleza, sublimidad y 
suavidad a la vez, actuando sobre nuestra conciencia entera con su 
simplicidad» . 299
San Buenaventura: Ante esto, yo me pregunto «¿hay algo más fácil que 
amar la Belleza eterna? ¿Cómo no amar la Belleza que permanece?» . 300
Monje: Cierto, desde mi punto de vista, este «don de amar y venerar que el 
cielo nos ha concedido es delicioso. Este sentimiento refunda todo nuestro ser y 
revela el auténtico oro» (Conf., 177).  
Hugo de San Víctor: Pero «cuando admiramos la belleza de las cosas 
visibles gozamos, es cierto, pero al tiempo sentimos un enorme vacío. Las formas 
excitan nuestro deseo sin satisfacerlo, no permiten que nos detengamos en ellas, 
nos incitan a querer siempre más y mejor, nos presionan» . 301
Monje: Eso es lo que hace que yo me cuestione: ¿se «puede entender bien 
una gran imagen y contemplarla con devoción sagrada sin creer en ese momento 
en lo que representa?» (Conf., 194). «Por eso yo comparo el disfrute de las más 
nobles obras de arte con la oración» (Conf., 172). «Con Él (el Creador) empecé 
mis palabras, y con Él las termino: el espíritu del Arte —todo espíritu— sale de Él 
y corre de nuevo a su encuentro como ofrenda por la atmósfera terrestre» (Conf., 
136). De aquí me surge una propuesta, «vamos a rezar al mismo Dios para que 
 Ibid., p. 161.299
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ilumine nuestro ánimo más y más y derrame sobre nosotros la verdadera 
piedad» (Conf.,  194). 
Este diálogo, esta puesta en común entre hipótesis y propuestas especialmente 
significativas dentro de la estética medieval, y algunas de las principales teorías 
introducidas por Wackenroder de mano de su monje, podría prolongarse mucho más, 
pero con estas referencias ya se aprecia de forma manifiesta la extraordinaria similitud y 
consonancia de ideas existente entre ambas perspectivas, es decir, la propiamente 
medieval, y la de un esteta que añora aquella mentalidad. Una nostalgia hacia el 
universo del medievo, la que aquí se vislumbra, que gozó de una viva presencia dentro 
del espíritu romántico en general, y del alemán en particular, hasta el punto de constituir 
una de las particularidades determinantes de este movimiento.  
Además de encontrarnos con este nutrido conjunto de conclusiones afines entre 
ambos idearios estéticos, nuestro monje introduce en diversas ocasiones comentarios de 
tal naturaleza y contenido que desprenden un intenso aroma a celda y claustro 
medievales. Así, en un tiempo en que por encima de cualquier otro estilo artístico se 
laureaba sobre todo el propio de la Antigüedad clásica, Wackenroder defiende la 
arquitectura gótica, tan recurrente tanto en la pintura romántica como en el fondo de 
numerosas obras literarias de este período, —seguramente no poco influido por la 
traducción que hizo de aquella pequeña novela enmarcada en un contexto gótico. Y es 
que para él «no sólo bajo el cielo italiano, bajo cúpulas majestuosas y columnas 
corintias, sino también bajo bóvedas apuntadas, edificios intrincadamente ornamentados 
y torres góticas nace el arte verdadero», a lo que se añade que al mismo Dios Creador 
«le es tan grato el templo gótico como el templo griego» (Conf., 131, 150). Su intención 
con respecto a su notorio propósito de recuperar, para su tiempo, visos de aquella Edad 
Media, la deja claramente detallada con estas palabras: 
   
«Las bellas edades se van de la tierra y desaparecen, retirándose como 
brillantes nubes sobre la bóveda celestial. Ya pasaron y no se las recuerda, sólo 
unos pocos las rescatan en su ánimo, con íntimo amor, de libros polvorientos y 
duraderas obras de arte» (Conf., 151). 
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Al tiempo que constantes pinceladas van dibujando el ambiente recogido y 
claustral en que el lector de estas páginas puede imaginarse al autor, el mismo que en 
una ocasión llega a afirmar que conoció «por primera vez al Dios de los hombres en los 
antiquísimos libros sagrados de nuestra religión» (Conf., 154). Encontramos otro 
ejemplo de estas reminiscencias medievales cuando describe las circunstancias en las 
que encuentra el texto firmado por Bramante que habla de Rafael: 
«Al examinar el acervo de viejos manuscritos en nuestro monasterio, me 
encontré bajo un polvoriento pergamino inservible algunas hojas salidas de la 
mano de Bramante» (Conf., 72-73). 
También en aquellas otras palabras referidas al estado de los pliegos autógrafos de 
Leonardo conservados en la Biblioteca Ambrosiana de Milán: 
«¡He aquí también, como ocurre con otros manuscritos antiquísimos 
cubiertos de venerable pátina, un santuario incorrupto ante el que los hijos de 
nuestro tiempo pasan de largo con, a lo sumo, un vacío signo de respeto! Este 
manuscrito aún espera aquel que despierte al espíritu del viejo pintor, que duerme 
hechizado en él, y redima del olvido a esos gastados volúmenes» (Conf.,   117).  
Y sobre todo se hace explícita esta querencia hacia el mundo medieval en el 
capítulo dedicado a Durero, concretamente en la descripción de la histórica Nürnberg: 
«A menudo renace de nuevo en mis pensamientos, ¡cuando sentado en tus 
venerables bibliotecas, Nürnberg, en un estrecho rincón con la luz crepuscular de 
la ventanita de cristales redondos, meditaba sobre los infolios del esforzado Hans 
Sachs o sobre otros viejos papeles amarillentos y comidos por los gusanos! ¡O 
cuando deambulaba bajo las atrevidas bóvedas de tus sombrías iglesias, 
donde, a través de vidrieras de colores, el día iluminaba maravillosamente todas 
las esculturas y pinturas de la antigua época! ¡Vosotros, mezquinos de poca fe, os 
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volvéis a extrañar y me miráis! Oh, ya conozco los bosques de mirtos de Italia. 
[...] ¿No están Roma y Alemania en la misma tierra? ¿No ha trazado el Padre 
celestial caminos sobre el orbe, de norte a sur y de este a oeste? [...] Pero mi 
espíritu doliente deambula ahora por los lugares sagrados ante tus murallas. 
Nürnberg: por el cementerio donde reposan los huesos de Alberto Durero [...] 
reposan visitados por unos pocos entre innumerables lápidas, marcadas todas con 
una escultura de bronce, como sello del arte antiguo y entre las cuales se alza una 
multitud de altos girasoles que hacen del cementerio un jardín entrañable» (Conf., 
138). 
Para concluir, veamos ahora, en una selección de imágenes, el reflejo de este 
universo poderosamente evocador de un pasado medieval, que como acabamos de 
comprobar, trasciende la calidad de puro recuerdo pintoresco y atractivo a utilizar como 
mero recurso y fuente literaria e iconográfica. Para el hombre que aquí Wackenroder 
reivindica —romántico aun sin él saberlo—, esta evocación encierra, o alimenta, más 
que un ideario, o un corpus teórico propio del campo de la estética, toda una forma de 
vida corporeizada en una figura concreta: el monje. Recogimiento, vida interior, 
trascendencia divina, contemplación cargada de admiración inexplicable y casi extática 
de la Belleza, y ésta con mayúscula como huella de Dios y camino hacia el cielo. Un 
mundo retratado por el monje aquí, de forma concreta en este fragmento, humildemente 
y nada más sobre el papel, sin sospechar en absoluto la notable y significativa huella 
que finalmente dejará en los artistas de su tiempo. 
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...luz crespuscular ... 
!  
Pórtico de una iglesia 
Ernst Ferdinand Oehme (1797-1855) 
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...viejos papeles ... 
"  
Capilla en ruinas 
Ernst Erwin Oehme (1831-1914) 
1865 
!326
...deambulaba bajo ...bóvedas ...  
sombrías iglesias... 
"  
Ruinas de una iglesia gótica 
Karl Blechen (1798-1840) 
1826 
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...por el cementerio ... 
!  
 Iglesia y cementerio en la nieve bajo la luz de la luna 
Karl Blechen 
1827 
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"  
Cementerio en la nieve 
Ernst Ferdinand Oehme 
1833 
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3. 7. LA LLAMA QUE ENCIENDE EL ALMA ROMÁNTICA. EL CORAZÓN —DAS 
HERZ— COMO PUNTO DE ENCUENTRO DEFINITIVO ENTRE SAN AGUSTÍN Y 
WACKENRODER 
!  
San Agustín con la Virgen María, Jesús Niño y Santa Ana 
¿Jan van Doornik?  
1510-1520  
Museo del Louvre, París 
En las primeras páginas de este estudio explicábamos cómo se había procedido 
con la traducción del título original de la obra de Wackenroder. Aquellas 
Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders quedaban en Confesiones de 
un monje enamorado del arte, pero aclarábamos que la palabra «Herzensergießungen», 
traducida literalmente, se convertiría en «efluvios del corazón», denotando el origen 
íntimo y profundo de los pensamientos vertidos por Wackenroder en el texto al que 
darían nombre. Hemos comprobado, a lo largo de los epígrafes precedentes, esta calidad 
honda e intensamente vivencial de las ideas expuestas por nuestro joven autor, pues 
ciertamente, por su contenido y forma, parecen brotar de lo más profundo de su 
corazón. De este lado personal, experimentado e íntimo brotan igualmente las 
confesiones de San Agustín, es decir, también de su corazón. De hecho el atributo más 
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específico, común y reconocible de su iconografía es el corazón —protagonista del 
propio emblema de la orden agustiniana—, y además un corazón en llamas. Un 
elemento que, según el teólogo del siglo XVI, Johannes Molanus, es símbolo de su total 
entrega a Dios .  302
!  
San Agustín 
Philippe de Champaigne (1602-1674) 
1645-1650 
!  
Divi Aurelii Autustini Hippon. Conressionum Libri XIII 
Ilustración de la edición italiana de las Confesiones 
por  Balthasaris Moreti  
1650 
 Molanus, J., de Historia SS. Imaginum,  Lovaina, 1570. Citado en: Carmona Muela, J., La iconografía 302
de los santos. Itsmo, Madrid 2003, p. 16.
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!  
San Agustín 
Francisco Rizi (1614-1685) 
1665 
Museo Lázaro Galdiano, Madrid 
"  
San Agustín entregando su regla a San Norberto el día de la Natividad 
Anónimo 
siglo XVII 
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"  
San Agustín inflamado de amor por Cristo.  
Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682)  
Museo de Bellas Artes, Sevilla 
!  
Apoteósis de San Agustín 
Franz Joseph Spiegler (1691-1757) 
1750 
Iglesia de la Santísima Trinidad, Constanza, Alemania 
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!  
San Agustín 
Johann Baptist Enderle (1725-1798) 
Iglesia de San Agustín, Mainz 
!  
San Agustín 
Anónimo italiano 
siglo XVIII 
Museo Diocesano, Gallipoli 
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!  
San Agustín 
Jan Christoph Liska (1650-1712) 
1700 
Monasterio de Strahov, Praga 
"  
San Agustín 
Anton Kern (1709-1747) 
1735 
Monasterio de Strahov, Praga 
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"  
San Agustín 
Pirograbado 
Felix Remón OAR 
Convento agustino recoleto de Marcilla, Navarra 
!  
San Agustín al pie de la cruz con Santa Mónica y otros santos 
Leo Coppens OSA 
1961 
Iglesia de la Consolación, Palermo 
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Se trata de un atributo inspirado en dos puntos de su obra. Por un lado, parece 
deberse a uno de sus comentarios al capítulo 23 de los Proverbios, en el cual se dice: 
Dame hijo tu corazón y que tus ojos hallen deleite en mis caminos (Pb 23, 26). Y por 
otro, sobre todo a partir de que desde el siglo XVI se hace frecuente ver cómo una 
flecha traspasa su corazón, elemento originado a partir de la siguiente frase de sus 
Confesiones: «Tus flechas habían atravesado mi corazón con tu amor. Llevaba tus 
palabras clavadas en mis entrañas» . Este protagonismo concedido al corazón humano 303
en la visión que se ha ido forjando en torno a San Agustín a lo largo de la historia, ha 
llegado incluso a provocar la creación de una terminología con el fin de poder referir y 
describir en conjunto las reflexiones teológicas y espirituales vertidas por el santo sobre 
esta parte del hombre: philosophia cordis, «filosofía del corazón». Una denominación 
que debemos al teólogo alemán Anton Maxsein, quien realizó numerosos estudios sobre 
el lugar central que ostenta el corazón en el desarrollo tanto de la teología, como de la 
personalidad del Hiponense.  Un término —cor— que Clement Louis Hrdlicka OSB 
traducía por «alma», una concepción muy parecida a la de A. Guillaumont, quien lo 
interpretaba como el equivalente lírico de  «ánima», alejándolo de la categoría de 
facultad meramente afectiva, para interpretarlo como el medio por el cual «se realiza 
para el alma la presencia de Dios»  relacionándose, en ambos ejemplos, con la que se 304
ha llamado «mística agustiniana», y, en cualquier caso, con la piedad ardiente que se 
refleja en sus Confesiones. 
En ellas encontramos, precisamente, un espacio dedicado este rincón del interior 
humano, bajo el nombre «El retorno al corazón», que muy curiosamente viene seguido, 
de manera inmediata, por una sección titulada «Qué es la belleza». Corazón y belleza, 
aparecen íntimamente relacionados aquí, en las primeras confesiones de la historia de la 
literatura, las del monje Agustín, una intensa y estrecha relación que domina también las 
confesiones escritas por nuestro humilde monje romántico.  
«Si te agradan los cuerpos, alaba a Dios por ellos. Haz que revierta tu amor 
sobre el Artífice que los plasmó. [...] Si te agradan las almas, ámalas en Dios, [...] 
 Op. cit., n. 18. IX, 2, 3.303
 Peza, E, de la, (SJ) «El significado de “cor” en San Agustín», en: Études Agustiennes, vol VII, nº 4, 304
(1961), pp. 339-368, p. 341.
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y arrastra hacia Dios a todas las almas que puedas. [...] Él está donde se saborea la 
verdad. Está en lo más íntimo del corazón, pero el corazón se ha ausentado de Él. 
Prevaricadores, volved al corazón y adheríos a Aquél que os ha creado. 
Manteneos en su compañía y alcanzaréis estabilidad. Descansad en Él y hallaréis 
sosiego. ¿A dónde vais? El bien que amáis procede de Él [...] ¿Qué interés tenéis 
en seguir sendereando por trochas y vericuetos trabajosos? [...] Estáis buscando la 
vida feliz en la región de la muerte. 
Él es el objeto de la confesión de mi alma. [...] Y vosotros, hijos de los 
hombres, ¿hasta cuándo vais a ser pesado de corazón? ¿A dónde subís, si ya estáis 
en las alturas y habéis puesto vuestra boca en el mismísimo cielo? Bajad para que 
podáis subir hasta Dios» . 305
San Agustín 
«El Creador, que hizo nuestra tierra y todo lo que está sobre ella, la abarcó 
con su mirada [...], con ojo ecuánime se fija en un gran momento sobre la obra 
salida de sus manos y recibe con complacencia la obra de toda su naturaleza. [..] 
También el hombre ha salido de su mano creadora en miles de formas diferentes.  
El arte, flor del sentimiento humano,  eleva desde la tierra hacia el cielo, y 
esa semilla exhala el único aroma hacia el padre común. [...] Y cuando, a través 
del inconmensurable espacio del cielo retorno desde Él, el infinito, a la tierra y 
busco entre mis hermanos, ¡ah!, entonces he de lamentarme en alta voz de que 
apenas aspiren a parecerse a su eterno gran ejemplo del cielo. [...] Creen que el 
sitio en el que están es el centro de gravedad del mundo y su espíritu carece de 
alas para sobrevolar todo el globo. [...]  (Conf., pp. 120-131). Cabezas críticas que 
ni quieren, ni pueden creer en todos los espíritus extraordinarios, así como en 
todas las maravillas sobrenaturales y quisieran reducir el mundo a prosa (Conf., p. 
89). Los filósofos han querido desvelar los secretos del cielo y ponerlos bajo los 
asuntos terrenales, y expulsar de su pecho los sentimientos oscuros. [...] El arte 
abre los tesoros en nuestro corazón, dirige la mirada a nuestro interior [...] se 
asemeja a oráculos incompletos de boca de la divinidad (Conf., pp. 158-159). ¿Y 
 Op. cit., n. 18. IV, 13, 18-19. 305
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que no reconozcan en ello, como en el resto de la naturaleza, la huella del dedo de 
Dios? (Conf., p. 89) 
El amor nos abre los ojos sobre nosotros mismos y sobre el mundo, el alma 
se vuelve más tranquila, más devota, y de todos los rincones del corazón 
prorrumpen miles de sentimientos ardientes en llamas luminosas: es cuando 
uno aprende a entender la religión y los milagros del cielo, el espíritu se vuelve 
más humilde» (Conf., p. 103). 
Wackenroder 
Hemos visto lo que significaba el corazón en llamas acercándonos de forma 
exclusiva a la figura de San Agustín, pero ahora, tras la lectura conjunta de estos dos 
textos, podríamos preguntarnos por el significado que ahora adquiriría una visión de 
conjunto que englobara, que terminara de hermanar a estos dos románticos corazones.  
Las llamas que arden en el corazón del monje africano, son llamas alimentadas 
por la admiración, la alabanza, por la reverencia, por el amor a Dios en definitiva. Dicho 
entusiasmo, prácticamente místico, nace desde la conciencia, no sólo de formar parte de 
la creación en la que se encuentra revelada parte de la esencia del Creador mismo, sino 
desde el reconocimiento del vínculo que religa al hombre con esa potencia divina, es 
decir, desde la conciencia religiosa que hace al hombre saberse criatura.  Esta 
experiencia no puede darse desde una disposición enmarcada dentro de la reflexión 
psicológica, metafísica, o filosófica, sino observando el mundo, la naturaleza, todo 
cuanto rodea al hombre como decía San Agustín, «in Lumine Dei». 
El corazón desde el cual habla nuestro monje, la fuente donde brotan sus 
Confesiones, es un signo de esta misma conciencia religiosa, de la que hace alarde a lo 
largo de todas las páginas. Esta experiencia vital, esta capacidad del hombre, es la que 
Wackenroder, como venimos insistiendo, pretendía despertar en sus contemporáneos. El 
arte, su belleza, no es más que herramienta empleada para alcanzar su objetivo, su 
discurso en esta obra constituye la re-inauguración de la via pulchritudinis, la reapertura 
de un camino abandonado y sin tránsito en su época, pues el destino hacia el que 
conducía había perdido brillo a los ojos del hombre, quien dejándose alumbrar por la 
lumen rationis había olvidado mirar el mundo con aquella lumen Dei. 
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Y si el corazón es el signo, el monje, su figura, lo que representa, es la 
personificación misma de esa conciencia religiosa. Nada más comenzar su texto, apela 
directamente al corazón de sus lectores: 
 «Estas hojas, que al principio no había destinado a la imprenta, se las 
dedico principalmente a esos jóvenes artistas en ciernes o a esos muchachos que 
piensen dedicarse al arte y que aún lleven, en su sereno y modesto corazón, la 
sagrada veneración al tiempo pasado» (Conf., 66). 
Lo que les plantea aquí es un primer estadio, el de comenzar considerando el arte 
como una religión, pues únicamente partiendo de una consideración cuasi religiosa de 
aquello a lo que consagrarán su vida, el arte, cree Wackenroder que los artistas pueden 
acercarse a una concepción religiosa de la vida misma, hasta traducirse en sus propias 
obras, tal como reflejan los ejemplos de artistas que escoge para ilustrar su propuesta. 
Se trata primero de enamorarse del arte, de la belleza, para hacerlo después del Creador. 
El proceso completo lo recoge nuestro autor en el capítulo «Carta de un joven pintor 
alemán en Roma a su amigo», en la cual se pormenorizaba la conversión a través de la 
belleza del joven artista remitente de la misiva. 
Únicamente llegando a este estado religioso, el hombre, el artista en este caso, es 
capaz de verse a sí mismo como criatura, y al mismo tiempo, de reconocer dónde reside 
el verdadero origen de su inspiración, cuya chispa no es de su propiedad, o fruto de su 
voluntad, sino de origen divino. Para animar a sus lectores a realizar este difícil ejercicio 
de humildad, les propone los dos tipos de artistas bien distintos, de los que ya 
hablábamos. Por un lado, Rafael, para quien no escatima en encomios, el «divino», 
aquél que pintaba a la Virgen María según una imagen que «le venía al alma», al tiempo 
que reconocía como el pintar de esta y no de otra forma parecía estar arraigado desde 
siempre en su naturaleza. Un resultado imposible de lograr mediante el sudor amargo ni 
por el estudio premeditado (cf., Conf., 97). Junto a él, los grandes maestros, como 
Miguel Ángel o Leonardo, cuyo genial estilo sólo lo han alcanzado por «inspiración 
divina» (Conf., 71). Por otro lado, Piero di Cosimo y Francesco Francia. El primero 
arrastrado siempre por la agitación de una fantasía extravagante, le «gustaba lo que otra 
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mente le parecía repulsivo» (Conf., 163) como «animales y plantas monstruosos», a la 
vez que huía del «llanto de los niños, el repiqueteo de las campanas o el canto de los 
monjes» (Conf., 164). Colérico, sombrío, irascible, estrafalario, dice de él Wackenroder 
no considerarle un «verdadero y auténtico espíritu artístico», consistente en ser una 
herramienta transfiguradora de la naturaleza, «una obra de arte de la Creación» (Conf., 
170). Y el segundo, dotado de dicho espíritu, vivaz, noble, propio de un genio celestial 
(cf., Conf., 85), careció de la humildad necesaria para no envanecerse con los halagos 
recibidos y terminar con el corazón traspasado y contrito (cf., Conf., 87) ante la obra de 
aquél respecto al que se había considerado superior, Rafael. Con esta serie de ejemplos 
y anécdotas, parece como si Wackenroder plantease a los posibles jóvenes artistas 
lectores la siguiente cuestión: ¿cómo quieres llegar a ser? ¿Como Rafael, el «divino», 
cuyas obras reflejan una inspiración «manifiesto milagro de la omnipotencia 
celestial» (Conf., 76)?, o ¿como Piero di Cosimo, y Francesco Francia, víctima de su 
desorden creativo y mártir del entusiasmo artístico respectivamente? 
Por tanto para llegar a ese estado de perfección, Wackenroder hacer ver a los 
artistas de su tiempo la necesidad de alcanzar dos estados. Por un lado, la disposición de 
atender a los ojos del corazón, con los que él mismo ha sido capaz de mirar las obras de 
arte, para desde ahí, a partir de una comprensión sacralizadora, no sólo ya del arte, sino 
de la belleza, y con ello de la vida misma, llegar a cuestionarse los misterios del mundo, 
del hombre y del mismo Dios, como tales, como misterios. Es decir, como eventos 
destinados a ser vividos y acogidos por el hombre con asombro y humildad, no como 
realidades objeto de investigación y escudriñamiento con vistas al dominio y a la 
autoafirmación personal. Y en relación con esto, aparece el segundo estado, la exigencia 
de consagrar su vida al arte, convertirlo en el centro de la existencia, no tomando en 
cuenta adulaciones y elogios, y teniendo cuidado de no anteponer a su «vocación» 
artística los afectos humanos, para no caer en la tentación de buscarse a sí mismos. Este 
era el consejo que recibía Antonio de su amigo Jacobo, porque sino: 
  
«[...] el artista correría fácilmente peligro al buscarse en cada obra de arte, 
todas sus sensaciones caminarían en una dirección. [...] El arte ha de ser su amante 
supremo, pues es de origen celestial, ha de serle lo más preciado inmediatamente 
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tras la religión, tiene que ser un amor religioso, o una religión amada» (Conf., 
104). 
   
Se trata la necesidad de despojarse de cualquier interés personal, en beneficio del 
arte mismo. Y ¿qué mejor ejemplo de vaciamiento y consagración a una vida religiosa 
que el de un monje? ¿Quién mejor, en nuestro caso, puede inspirar un anhelo sagrado, el 
de elevar al arte por encima de la forma, canal únicamente de expresión, hacia la 
esencia universal de la belleza del hombre y del mundo? 
Por supuesto, lejos está la aspiración de Wackenroder de consistir en proponer al 
artista hacerse monje, —de hecho él mismo es monje porque no pudo ser artista, y 
ninguno de los artistas que propone como referencia lo son —, sino más bien en tomar 
de esta figura la idea sagrada de la vida, y celestial de la inspiración, o lo que es lo 
mismo, despertar, en los hombres de su tiempo, artistas y también espectadores, la 
conciencia religiosa de la que venimos hablando, de la que el corazón en llamas es signo 
y el monje figura. Se trata de un proceso de conversión, que aparece reflejado tanto en 
las Confesiones de San Agustín, como en las de Wackenroder.  
Las llamas de este corazón, son los sentimientos, es la pasión, es el entusiasmo, es 
la fuerza misteriosa que conduce al hombre a albergar en su alma aspiraciones muy por 
encima de las ofertadas por el mundo. Para que este fuego prenda en otras almas, hace 
falta un lenguaje universal, y este es el de la belleza, y aquí, el de la belleza artística. Y 
como revelación de la Belleza mayúscula, el genio capaz de cooperar en mostrarla al 
mundo, según el joven alemán, no lo conseguirá a base de estudio y esfuerzo, poniendo 
en juego únicamente sus habilidades, sus manos y su cabeza.  
 «Las lecciones de los sabios sólo ponen en movimiento nuestro cerebro, 
sólo la mitad de nuestro yo, pero los dos lenguajes maravillosos [la naturaleza y el 
arte], conmueven nuestros sentidos y nuestro espíritu; o más bien parecen fundirse 
(no puedo expresarlo de otra manera) todas las partes de nuestro ser (que oses 
inabarcable) en un órgano único y nuevo, que concibe y entiende el milagro 
celestial de este doble camino» (Conf., 157). 
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Lo hará, por el contrario, adquiriendo conciencia de la existencia de dicha belleza 
en el propio corazón, como hacía Rafael. De ahí brotarán candentes después las 
imágenes que, como le sucede a nuestro monje, elevarán al espectador por encima de lo 
contemplado en la obra de arte, viendo y reconociendo a su través otro nuevo mundo 
propio de Dios, elevado ante él haciendo crecer de manera nueva y distinta grandes 
cosas en el propio interior (cf., Conf., 158). Cosas que le hablan de aquello mismo que 
le arroba cuando observa los «oráculos incompletos de boca de la divinidad» (Conf., 
159), es decir, cuando goza de la visión de la naturaleza, el lenguaje «que desde toda la 
eternidad habla el ser Supremo», consiguiendo elevarle «directamente a la divinidad a 
través de los enormes espacios de los aires» (Conf., 158).   
  
Un pensamiento muy similar nos confesaba ya San Agustín:   
«[Los filósofos] fueron capaces de aproximarse a una concepción bastante 
acertada del mundo, aunque no llegaron a descubrir a su autor. Porque tú eres 
grande, Señor, y fijas tu mirada en los humildes, mientras que a los que son 
orgullosos los miras desde lejos. No te acercas sino a los contritos de corazón, ni 
te dejas hallar por los orgullosos, aunque su capacidad de observación les lleve a 
contar las estrellas del cielo y las arenas del mar» . 306
  
 Op. cit., n. 18, V, 3, 3.306
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4. EL MONJE TOMA CUERPO. MONJE FRENTE AL MAR. DIOS, HOMBRE Y 
MUNDO: LA ROMÁNTICA «TRINIDAD» DE CASPAR DAVID FRIEDRICH 
4. 1. DIÁLOGO ENTRE UN POETA, UN MONJE Y UN PINTOR. DAS MEER UND 
DER MÖNCH 
«Desde el alto acantilado 
de la humanidad creada, 
en nombre de nuestros hermanos 
a Dios ofrecemos cantos  
con agradecido júbilo entonados 
ante el esplendor de la tierra. 
El vasto mar, el santo destino 
del todopoderoso Schaale, 
espumea bajo nosotros. 
Sea en silencio claro y sonriente, 
sea en salvaje y tormentoso bramido, 
es siempre santo, sublime y grande. 
El cielo, imagen de Dios, 
mira con inmóviles ojos  
hacia la bruma de la alta marea. 
Con brillantes y azules alas 
se inclina amable 
y en un abrazo la rodea. 
Como esas grandes olas 
se agolpan, se hinchan y empujan, 
así borbotea el gran mar de los hombres. 
Sea en virtuosas y grandes victorias 
sea en el oscuro vicio de la guerra, 
es siempre espléndido, sublime y grande. 
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Por eso nosotros, igual que el cielo, 
miremos con ojos claros como el sol  
hacia el tumulto salvaje del mundo. 
Agarrémonos a la humanidad con fuerza, 
abracemos con amor el mundo 
y sumerjámonos amando, amando. 
Aguardemos aquí pacientemente, 
miremos al mar y al cielo, 
hasta sentir inflamada cada fibra de nuestro ser. 
Y bendito el gozo, 
de embriagar nuestra mirada 
santamente de ti, Naturaleza». 
Este poema, aparecido entre los escritos de Tieck, identificado por él mismo como 
escrito por un amigo, ha sido atribuido a Wackenroder por Rudolf Köpke . Vietta y 307
Littlejohns, barajando esta posibilidad afirman que, en ese caso, los versos habrían sido 
compuestos el 7 de agosto de 1795, durante el transcurso de aquel viaje, realizado junto 
al cardenal Zöllner, a la región de Pomerania, concretamente al cabo Arkona, situado en 
la isla de Rügen, lugar capital en el imaginario de Friedrich, inspirador de muchos de 
sus dibujos y algunos de sus paisajes. Teniendo en cuenta este dato, si al leer las páginas 
de Wackenroder, y al hilo de algunas de las reflexiones por él vertidas sobre las que 
hemos insistido, intentamos, sin proponernos buscar demasiado, evocar una imagen 
propia, característica, significativa del periodo artístico inaugurado por el libro de 
nuestro joven autor—a la vista de hipótesis varias tal como hemos estudiado—, y que 
además nos pueda venir a la mente al leer algunos de los versos del poema ahora mismo 
citado, es decir, en la que se combinen ambos elementos: el monje y el mar, ¿no resulta 
perfectamente posible traer a la memoria esta emblemática y sugestiva imagen? 
 Köpke, R., Erinnerungen aus dem Leben des Dichters nach dessen mündlichen und schriftlichen 307
Mitteilungen. Lepzig 1855. Citado en: op. cit., n. 232, p. 268. Poema en: ibid., pp. 38 y39.
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Es muy probable que pensemos rápidamente en esta pintura, Monje frente al mar, 
realizada por Caspar David Friedrich entre 1808 y 1810. Con unas dimensiones de casi 
dos metros de largo por más de uno de altura, el lienzo nos presenta la figura de un 
monje situado de espaldas a nosotros, contemplando pensativo el paisaje que tiene ante 
sí, el inmenso y oscuro mar, bajo un cielo tormentoso. Entre la arena y el agua no se da 
la transición progresiva habitual entre ambos apreciable en una playa, por lo que incluso 
podemos ubicarle en ese «alto acantilado de la humanidad» del que nos habla 
Wackenroder.  
Muchos han sido los estudios realizados con el fin de descubrir a qué lugar 
geográfico preciso pertenece esta vista. Con dicha intención se han rastreado los 
diferentes dibujos recogidos por el pintor en sus cuadernos , llegando a una conclusión 308
a destacar especialmente para nosotros, teniendo en cuenta la referencia que acabamos 
de hacer al viaje realizado por Wackenroder a la isla de Rügen. Y es que la mayoría de 
las hipótesis apuntan precisamente a esta isla. Diferentes bocetos realizados durante el 
verano de 1801 en Arkona y en la pequeña península de la isla situada al sur y llamada, 
curiosamente, Mönchgut —que podría traducirse por tierra del monje—, se asemejan 
bastante a la imagen que ahora estudiamos. 
!  
Cabo Arkona 
Dibujo a pluma 
1801 
Kupferstichkabinett, Dresde 
 Busch, W., Caspar David Friedrich. Ästhetik und Religion. C.H. Verlag, Múnich 2003, p. 49.308
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!  
Sur de la isla de Rügen 
1801 
Museo Wallraf Richartz, Colonia 
!  
Paisaje de la isla de Rügen 
dibujo a pluma 
1801 
Kupferstichkabinett, Dresde 
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Parece ser entonces que ambos quedaron fascinados por el mismo paisaje, de lo 
que son muestra, por un lado el poema dedicado al mar y por otro el lienzo con la 
representación del monje. Se trata de una convergencia, a medio camino entre el 
intercambio, que desgraciadamente no pudo ir acompañada de un encuentro personal. 
En las diferentes ocasiones en las que Wackenroder visitó la ciudad de Dresde, entre 
1792 y 1793, Friedrich aún estudiaba en su pueblo natal, Greifswald. Y aunque durante 
el viaje en que el joven berlinés visitaba la isla de Rügen, esta vez sí tuvo ocasión de 
pasar por Greifswald, en ese año, 1795, Friedrich se encontraba completando sus 
estudios en la Academia de Bellas Artes de Copenhague, y hasta 1798, no regresaría y 
se instalaría en Dresde.  
Sin embargo, no sería de extrañar que Friedrich llegara a conocer de algún modo 
la obra de Wackenroder, teniendo en cuenta su relación con la literatura y cultura de la 
época. Su propio taller llegaría a convertirse en lugar de encuentro para personajes 
como el pintor Ferdinand Hartmann, los filósofos G. H. von Schubert (1780-1860) y 
Adam Müller (1779-1829), o el propio H. v. Kleist, siendo algunos de sus textos leídos 
en dichas reuniones. Para plantear la hipótesis de que Friedrich pudiera haber llegado al 
conocimiento de los textos del joven esteta, hemos dibujado el siguiente mapa de 
relaciones, que al mismo tiempo nos permitirá conocer los primeros pasos del 
Romanticismo en Alemania. Desde enero de 1794 hasta el verano de 1796, Friedrich 
Schlegel viviría junto a su hermana en Dresde, estableciendo allí una serie de amistades, 
antes de regresar a Jena. En 1797, aún en vida de Wackenroder, Tieck iniciaría su 
amistad con F. Schlegel, cuando éste se traslada de Jena a Berlín, siendo muy probable 
por tanto —también lo apuntábamos (cf., n. 263)— que Schlegel y Wackenroder 
llegaran a conocerse. De hecho, contamos, tal como vimos (cf., n. 213), con el propio 
testimonio del filósofo, recogido en aquella carta, respecto al texto del berlinés. A ello 
se añade que en 1798, año en que Friedrich regresa a Alemania desde Copenhague y se 
establece en Dresde, los hermanos Schlegel regresarán esta ciudad, y residirán por un 
tiempo allí en compañía de Novalis, Schelling , Fichte y E.T.A. Hoffmann 309
(1776-1822). Sabiendo además que en 1801 Tieck y Schlegel, cuyos lazos de amistad se 
 Precisamente una de las obras que más llamó la atención en la Galería de Dresde a estos personajes fue 309
la Madonna Sixtina de Rafael, estrechamente relacionada, por su atribución, a aquella Pommersfelden 
Madonna que tanto impresionó a Wackenroder.
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estrecharon trabajando juntos en Jena, llegaron a pasar otra temporada en Dresde —
ocupándose entonces de editar póstumamente la obra de su querido amigo Novalis, 
recién fallecido—, no encontramos improbable, a partir de esta suma de circunstancias, 
el acceso por parte de Friedrich, bien por referencias o de forma directa, si no a los 
textos en sí, al menos sí a las ideas y planteamientos de Wackenroder. Todo ello en los 
años anteriores a realizar Monje frente al mar, pues a partir de 1819, y hasta nada menos 
que 1841 —un año después de la muerte de Friedrich—, el propio Tieck volvería a 
residir en Dresde, formando parte importante de la vida literaria del lugar, sobre todo 
mediante sus lecturas dramatizadas. Gracias a ellas consiguió congregar en torno a sí a 
un grupo importante, aunque no excesivamente numeroso —debido, según parece, al 
gusto acomodado y poco cultivado de las gentes del lugar—, de poetas y artistas, entre 
los que se encontraba su discípulo C. G. Carus . Ambos, Carus y Tieck, frecuentaban 310
también el círculo de artistas, escritores y filósofos reunidos por el comandante y 
mecenas Friedrich Anton Serre (1789-1863), al que se incorporaría también el pintor 
Johann Christian Clausen Dahl (1788-1857), íntimo amigo de Friedrich y su compañero 
de vivienda desde 1823. Asimismo, Ph. O. Runge, no sólo contemporáneo, sino además 
amigo de nuestro pintor, entabló también amistad con Tieck y Schelling en esta misma 
ciudad, después de establecerse en ella en 1801. Dichos contactos nos hacen pensar en 
un más que plausible intercambio indirecto de información e influencias entre Tieck y 
Friedrich, que aunque ya se enmarcan en los años posteriores a realizar la obra que aquí 
estudiamos, bien pudieron igualmente, de algún modo, contagiar al pintor y 
manifestarse en sus posteriores trabajos. 
¿Sería posible, además, encontrar de algún modo en la figura y obra de Friedrich, 
la respuesta a la propuesta realizada por Wackenroder en sus Confesiones sobre la 
necesidad, o urgencia, de encontrar ese perfil de artista similar al de los maestros por él 
referidos?, o ¿hallar en él el alivio a la añoranza, claramente manifestada por nuestro 
autor, hacia un artista tan genuino como Alberto Durero, y hacia un arte no 
imitativamente ecléctico, sino propio? En el capítulo dedicado precisamente a Durero, 
se nos dice que «el arte alemán era un joven piadoso, educado en casa, dentro de las 
murallas de una pequeña ciudad, entre sus amigos del alma —ahora que es  viejo, se ha 
 Hempel, D., Literarische Vereine in Dresden. Kulturelle Praxis und politische Orientierung des 310
Bürgertums im 19. Jahrhundert. Walter de Gruyter - Max Niemeyer Verlag, Tubinga 2008, p. 56.
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convertido en un hombre de mundo, que ha borrado del alma a la vez que sus 
costumbres provincianas, su sentimiento y sellos particulares» (Conf., 147). En relación 
a Friedrich, habría que destacar cómo en una época en la cual, desde hacía ya varias 
décadas, era propio de artistas y estudiosos realizar viajes formativos y culturales por 
Europa, debido a la huella dejada por la extendida y afamada práctica del conocido 
como Grand Tour, era extraordinario encontrar un artista pintor de paisajes cuya obra 
no estuviera influida por una estética clasicista e italianizante, precisamente por el 
hecho de no haber viajado nunca fuera de Alemania, excepto a Copenhague en sus años 
de estudiante. Ese carácter propio y autóctono que Wackenroder, que el monje 
enamorado del arte, reclamaba para sus artistas ideales, lo encontramos en Friedrich, 
cuyo autorretrato ha querido además verse en el monje contemplativo que admira y 
cavila ante el mar en su afamado cuadro. 
!  
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Autorretrato 
1810 
Kunsthalle, Hamburgo 
En el capítulo dedicado a Miguel Ángel, las palabras empleadas para describirle 
como «pionero», podrían perfectamente aplicarse al caso del pintor alemán: 
«¿Quién pintaba así antes que él? ¿De dónde tomó esa grandeza totalmente 
nueva, de la que ningún ojo había sabido antes nada? ¿Y quién le condujo por esos 
caminos antes desconocidos? 
En el mundo de los artistas no hay objeto superior ni más digno de 
adoración que un pionero original. Trabajar con esfuerzo incansable, imitación 
fiel, juicio inteligente... es humano; pero mirar con un ojo totalmente nuevo hacia 
la esencia completa del arte, captarla, por así decir, con una práctica totalmente 
nueva... es divino. 
[...] Un pionero se alza en atrevido salto hasta el límite de los dominios del 
arte y allí, firme y osado, exhibe lo extraordinario y maravilloso» (Conf., 184). 
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De igual modo, resultan también sin duda atribuibles a Friedrich las cualidades 
destacadas por Wackenroder al referirse a «Fra Giovanni Angelico da Fiesole, pintor y 
monje dominico», esto es, su carácter «silencioso, tranquilo, humilde y 
solitario» (Conf., p. 216). Lo mismo sucede con aquellas otras de las que se sirve la 
«musa», interlocutora de aquel joven en el capítulo «Los retratos de los pintores», para 
calificar Durero: 
«[....] se entregó y acercó a mi con piadosa oración, como ninguno otro del 
lejano y desierto norte me despertó a mi y a mi arte: piadosa y sencilla fue su 
vida» (Conf., 197). 
Hasta aquí podríamos perfilar esta suerte de diálogo entre Wackenroder y 
Friedrich. Los dos mirando al mar, uno escribe un poema, el otro pinta un cuadro, a los 
dos les sobrecoge tal espectáculo. El primero plantea cuestiones, exhorta, hace 
sugerencias, describe, afirma, reivindica, desea, se lamenta de lo que él considera 
carencias artísticas en su tiempo. El segundo responde, y con qué sino con su propia 
vida y obra, sencilla, piadosa, profunda y llena de de misterio, como el mar que ambos 
«monjes» contemplan.  
Pero el orden de planteamientos, preguntas y respuestas no finaliza aquí, se suma 
al diálogo un tercer monje que aparece en escena diciendo: 
«[...] más yo caminaba por tinieblas y resbaladeros y te buscaba fuera de mi, 
y no te hallaba [...], me había precipitado en el fondo del mar, y desconfiaba y 
desesperaba de hallar la verdad . 311
Pero ¿y qué es entonces? Pregunté a la tierra, y me respondió: “No soy yo”. 
Idéntica confesión me hicieron todas las cosas que se hallan en ella. Pregunté al 
mar, a los abismos [...] y me respondieron [...] búscalo por encima de nosotros» . 312
  
  Op. cit., n. 18, VI, 1,1.311
 Ibid., X, VI, 9. 312
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Lo que, sin embargo, no le impedía afirmar al mismo tiempo lo grandioso que 
resulta  «el espectáculo grandioso del mismo mar, cuando se nos presenta engalanado de 
diversos colores como otros tantos vestidos, y ya aparece verde con mil matices, ya 
purpúreo, ya azulado. ¿Con qué placer no se contempla también cuando se embravece, y 
se origina mayor deleite por recrear al que lo contempla sin azotar, ni sacudir al 
navegante?» . No en vano es precisamente el mar, junto al corazón, otro de los 313
elementos más íntima y estrechamente relacionados con la iconografía de San Agustín. 
Si a Wackenroder le unía al Hiponense la imagen del corazón en sentido estético y 
simbólico, tal como hemos estudiado; en nuestra propuesta dialéctica entre Friedrich y 
el monje Agustín, el mar se constituye en el canal de comunicación estético, simbólico y 
también figurativo en este caso. No hay más que comparar el cuadro del alemán con las 
diversas representaciones de San Agustín y la famosa escena que le sitúan en la playa 
junto a un misterioso niño. 
!  
San Agustín medita sobre el misterio de la Santísima Trinidad 
Giovanni Lanfranco (1582-1647) 
1616 
Iglesia de San Agustín, Roma 
 San Agustín, La ciudad de Dios. Libro XXII,  24,  5. 313
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!  
San Agustín meditando sobre la trinidad 
Guercino (1591-1666) 
1636 
Museo del Prado (depósito), Madrid 
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"  
San Agustín 
Giacinto Gimignani (1606-1681) 
1639  
Iglesia de Santa Pudenziana, Roma 
!  
San Agustín meditando sobre el misterio de la Santísima Trinidad 
(detalle) 
Taddeus Kuntz (1732-1793) 
Pinacoteca Duranti, Montefortino 
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Las referencias de San Agustín al mar tienen, como nota común dejar traslucir una 
gran admiración ante un espectáculo sublime, como es este. Cuando contempla la 
naturaleza se detiene en todo lo que «harto brilla y resplandece en la fúlgida y variada 
hermosura del cielo, la tierra y el mar; en las frondosidades de los bosques, los colores y 
aromas de las flores; y en el propio y gran espectáculo del mar» , palabras que no 314
pueden sino ser fruto de una experiencia contemplativa atenta y frecuente de la 
naturaleza. Y que, por otra parte, no suenan en absoluto discordantes con aquellas 
palabras de Wackenroder recogidas en su poema, de una sensibilidad 
extraordinariamente pareja:   
     
«Aguardemos aquí pacientemente, 
miremos al mar y al cielo, 
hasta sentir inflamada cada fibra de nuestro ser. 
Y bendito el gozo, 
de embriagar nuestra mirada 
santamente de ti, Naturaleza». 
Uno de estos momentos en la vida del santo es recogido por la Leyenda Dorada de 
Jacobo de la Vorágine , concretamente aquél tan abundantemente utilizado como tema 315
para tantos artistas que a lo largo de la historia han querido reproducir algún pasaje 
significativo de la vida de San Agustín.  Suele aparecer en la playa, sentado o de pie, 
ataviado con su hábito negro de monje y acompañado, como decíamos, por un niño. El 
tema se encuentra en correspondencia con aquellas palabras suyas con las cuales 
cerrábamos el epígrafe anterior: la impotencia humana para intentar comprender los 
misterios del mundo y de la fe, en este caso se trata de uno de estos últimos, tratado por 
 Id.314
 Leyenda Dorada o Leyenda Áurea. Recordemos que es el conjunto de relatos hagiográficos reunidos 315
por el dominico Santiago de la Vorágine (1228-1298), arzobispo de Génova. Se trata de una serie historias 
relativas a 180 santos y mártires cristianos, basadas en los Evangelios, los Apócrifos, y escritos de 
Casiano y Jerónimo de Estridón, entre otros. Un texto original en latín, que con la aparición de la 
imprenta fue muy difundido en diversos idiomas a finales del siglo XV, no solamente como libro de 
lectura, sino también como manual de iconografía para los pintores de la Edad Media, del Renacimiento y 
del Barroco.
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él con especial profundidad y prolija exhaustividad: el misterio de la Santísima 
Trinidad.  
Paseando por la playa, mientras reflexionaba intentando ahondar en él, y, 
podríamos decir, pretendiendo alcanzar a comprenderlo, encuentra a un niño  316
haciendo un agujero en la arena. Sorprendido, el santo le pregunta qué es lo que 
pretende, el niño responde que quiere meter en su agujero todo el agua del mar, y San 
Agustín le explica que es una cosa imposible de lograr. La réplica del niño no se hace 
esperar y será la solución a las cavilaciones que habían llevado a San Agustín hasta la 
playa: igual de imposible es intentar descifrar un misterio como el de la Trinidad con los 
límites de las capacidades humanas.  
Después de haber rastreado ya un posible contacto entre Friedrich y la obra de 
Wackenroder, es decir, entre aquel monje enamorado del arte y este otro a medio 
camino también entre el monje y el artista, hemos de preguntarnos ahora, ¿estaría la 
representación, que acabamos de describir, presente de alguna manera en el imaginario 
de Friedrich hasta poder inspirarse en ella, aunque fuera inconscientemente, y emplearla 
en este cuadro? El conocimiento del pintor a cerca de esta fuente hagiográfica, o al 
menos de referencias, podríamos plantearlo del siguiente modo. La Leyenda Dorada fue 
extraordinariamente conocida en la Edad Media, y apareció, traducida por primera vez 
al alemán, en Alsacia el año 1362, llegando a realizarse un total de 80 ediciones desde 
entonces hasta 1500. Después, con la Reforma y más tarde con la Ilustración, la 
popularidad de este libro decayó significativamente. Pero teniendo en cuenta dos 
factores, en primer lugar la recuperación de cultura medieval en el Romanticismo; y en 
segundo lugar, la proliferación de libros en Alemania desde el siglo XVII hasta el XIX 
 «En cierta ocasión en que el glorioso doctor se hallaba en África, mientras iba paseando por la orilla 316
del mar meditando sobre el misterio de la Trinidad, se encontró en la playa con un niño que había hecho 
un hoyo en la arena con una pala. Con la pala recogía agua del mar y la derramaba en el hoyo. San 
Agustín al contemplarlo se admiró, y le preguntó qué estaba haciendo. Y el niño le respondió: “Quiero 
llenar el hoyo con el agua del mar”. “¿Cómo?” —dijo San Agustín—, “eso es imposible, ¿cómo vas a 
poder, si el mar es grandísimo y ese hoyo y la pala muy pequeños?” “Pues sí podré” —le contestó el niño
—, “antes llenaré el hoyo con todo el agua del mar que tú comprendas la Trinidad con el entendimiento”. 
Y en ese instante el niño desapareció». Vorágine, S., de, La leyenda dorada. Vol 2. Alianza Forma, 
Madrid 1982, pp. 531-546.
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en los que se recogen vidas de santos , puede pensarse que no sería desconocida para 317
los artistas románticos esta valiosa fuente medieval.  
No hay que olvidar que, a pesar de las distancias entre el Catolicismo y el 
Protestantismo, este tipo de literatura fue muy apreciada entre algunos protestantes, que 
aunque no les rendían culto, sí cuidaban y apreciaban la memoria de los santos . Por 318
eso no es de extrañar que Friedrich, perteneciente a la confesión protestante, pudiera 
acercarse o conocer este tipo de fuentes. 
A esta hipótesis, habría que añadir la nada despreciable difusión de la literatura 
agustiniana en Alemania. En primer lugar, la obra de San Agustín fue una fuente de gran 
inspiración para algunos de los autores más significativos de movimiento pietista , que 319
tanto arraigo encontró entre muchos intelectuales alemanes. Uno de sus antecedentes, 
Martin Moller , incluyó en uno de sus libros de oraciones, Meditationes Sanctorum 320
Patrum (1592), un total de cincuenta oraciones, de un total de sesenta y ocho, 
provenientes de los escritos del santo de Hipona. Al mismo tiempo, el texto original de 
San Agustín Meditaciones y Soliloquios, se convirtió en una de las traducciones más 
comunes impresas a finales del siglo XVII. Así pues, no se trataba de una figura extraña 
en el contexto religioso alemán. 
Profundizando en la obra y sobre todo en la vida de Friedrich, descubriremos, tal 
como vamos a hacer a continuación, que tres elementos siempre centraron su atención, 
 Algunos ejemplos son: Vebesserte Legend der Heiligen, de Martin von Cochem (1634-1712), Vitae 317
Patrum del jesuita Heribert Rosweyde (1569-1629), o  Acta Sanctorum de Jean Bolland (1596-1665). 
Todas ellas difundidas como libros populares durante el Romanticismo. Büttner, F., Gottdang, A., 
Einführung in die Ikonographie.Wege zur Deutung von Bildinhalten. C.H. Beck Verlag, Múnich 2006. pp.
88-89.
 Id.318
 Este movimiento, iniciado en el siglo XVII en Alemania por P. J. Spener y A. H. Francke, tal como 319
vimos (cf. p. 24), acusaba al luteranismo de haber terminado cayendo en un intelectualismo exagerado, y 
reivindicaba una religiosidad más espiritual, más animada por la oración, la vida piadosa y la inspiración 
del Espíritu.
 (1547-1606) Fue uno de los promotores, tras Lutero, de la llamada «Erbauungsliteratur» (literatura 320
edificante) protestante. Se trataba de un género apartado intencionadamente de contenidos puramente 
teológicos o dogmáticos, que pretendía alimentar la piedad, la contemplación, y animar a cultivar la vida 
interior. Recopilaba sobre todo oraciones, leyendas sobre santos y sermones. Encontramos sus inicios en 
los mismos orígenes de la historia de la Iglesia, a ella podría decirse que pertenecen tanto la Lectio divina, 
como las colaciones, homilías, sentencias y meditaciones de los padres del desierto, lugar de origen, 
precisamente, del monacato. De hecho, la propia regla de San Benito era tomada por los monjes como 
parte de aquella literatura edificante, además de ser su norma de vida. Dentro este genero religioso 
encontraríamos a la Leyenda Dorada como una de las referencias medievales más importantes. VV.AA. 
Theologische Realenzyklopädie/I, Vol. 10. Walter de Gruyter & Co., Berlín 1993, pp. 28-83.
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y fueron la inspiración de su obra: Dios, el hombre y el mundo. Así también Friedrich se 
retiró al mar en la figura de este monje para pensar, y encontrar la explicación a su 
«trinidad» personal el misterio de la vida, reflejado en estos tres elementos: la tierra (el 
hombre), el mar (la vida en el mundo) y el cielo (Dios). Pero ahora ya no hay niño que 
responda a sus preguntas, ya no surge tan fácilmente ante las incógnitas de la existencia 
aquella ingenuidad e inocencia clarividente que sabe jugar confiadamente con el 
misterio. El hombre parece haber perdido esa capacidad, ha sustituido el juego por el 
orgulloso deseo de escudriñar la realidad. Es el momento de buscar las respuestas en 
otro lugar, como San Agustín; de detenerse ante la inmensidad del océano y reconocer a 
quien pertenece la inmensidad del cielo, como Wackenroder; el momento de volver a 
admirarse ante el misterio de la naturaleza y recuperar la humildad de una pequeña 
figura humana perdida en la costa, como Friedrich. 
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4. 2. LAS PRIMERAS IMPRESIONES 
4.2.1. Los espectadores opinan 
«Es majestuoso admirar el inmenso desierto del mar en la infinita soledad 
de la playa bajo el cielo nublado. Para ello hace falta haber llegado hasta allí, tener 
que volver, desear ir más allá, y no poder, echar en falta todo para vivir y percibir, 
aún así, la voz de la vida en el murmullo de las olas, en el soplo del viento, en el 
pasar de las nubes, en el canto solitario de los pájaros. Para ello hace falta el deseo 
del corazón y que la naturaleza me golpee. Sin embargo, esto es imposible ante el 
cuadro, y aquello que quise encontrar en el cuadro mismo, lo encuentro solamente 
entre yo y el cuadro. Ese deseo, que mi corazón manifestó ante la pintura, y ese 
golpe que me dio la imagen. Así yo mismo fui el monje , y el cuadro, la arena; 321
pero, aquello hacia lo que con nostalgia quise mirar, el mar, faltaba 
completamente. No puede haber nada mas triste y desolador que estar en ese lugar 
del mundo: la única chispa de vida en el vasto reino de la muerte, el único punto 
en medio de un círculo solitario. El cuadro se extiende, con sus dos o tres objetos 
misteriosos, como un apocalípsis, como si fuera una de las meditaciones 
nocturnas de Young. Su uniformidad, donde no aparece ni la orilla del mar, no es 
más que el marco para el primer plano, así, cuando se contempla, parece como si a 
uno le hubieran cortado los párpados. 
Sin embargo, el pintor, con toda certeza, ha abierto un nuevo camino en su 
arte. Estoy convencido, de que con su genio podría haber representado una milla 
cuadrada de arena de la Marca, un arbusto, y sobre él un cuervo graznando, pero 
aquí debe haber una influencia verdaderamente osiánica o kosegartiana. Si uno 
pudiera pintar con su propia tiza y agua, yo creo que podrían representarse zorros 
 Hemos sustituido la palabra original «Kapuziner», por la acepción general «monje», considerando que 321
los autores de este texto pudieran referirse a un capuchino o a otra orden indistintamente, por utilizar un 
término meramente. Nos parece más acorde con la realidad del personaje hablar de monje genéricamente, 
pues la túnica que lleva éste, tal como la describe Friedrich, es negra («schwarze») y no marrón, como 
afirmó también C. H. Semler (cf., p. 376), que sería la correspondiente a un monje capuchino. 
!362
o lobos aullando, lo más fuerte que sin duda pudiera aportarse para elogiar este 
tipo de pintura de paisaje. 
Pero mis propios sentimientos respecto a esta pintura resultan confusos; por 
eso, antes de atreverme a manifestarlos, me he propuesto instruirme mediante 
estos comentarios hechos por personas que pasaban delante de ella desde la 
mañana hasta la tarde. Escuché atentamente las consideraciones que hacían  los 
diferentes visitantes que había alrededor mío respecto a esta pintura. Una imagen 
que no deja en absoluto indiferente. 
UNA DAMA Y UN CABALLERO 
Aparecen. Él, bastante ingenioso seguramente. La dama mira en su lista y 
dice: 
Dama: Número 2, paisaje en óleo. ¿Le gusta? 
Caballero: Infinitamente profundo y sublime. 
Dama: Se refiere al mar, claro, ha de ser admirablemente profundo, y el 
monje es también muy sublime. 
Caballero: No señora Kriegsrat, me refiero al sentimiento del inigualable 
Friedrich en este cuadro. 
Dama: ¿Es ya tan mayor que tiene este aspecto? 
Caballero: No me ha entendido bien, estoy hablando del pintor, Friedrich. 
Ossian tocaría el arpa delante de este cuadro. 
DOS JÓVENES DAMAS 
Dama primera: ¿Has oído Luise? Es Ossian. 
Dama segunda: No, no le has entendido, es el océano. 
Dama primera: Pero ha dicho que tocaría el arpa.  
Dama segunda: Pues yo no veo ningún arpa. Pero si está todo grisáceo. 
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DOS EXPERTOS EN ARTE 
Primero: Ciertamente, grisáceo, todo es absolutamente gris. Como el que 
quiere pintar un lugar árido.  
Segundo: Lo que las señoritas querían decir, cómo ha pintado motivos 
marinos tan secamente. 
Primero: Lo habrá pintado lo mejor que puede. 
UNA MAESTRA Y DOS SEÑORITAS 
Maestra: Es la vista del mar desde Rügen. 
Primera señorita: Donde vive Kosegarten. 
Segunda señorita: De donde vienen las mercancías de las colonias. 
Maestra: ¿Por qué pintaría un cielo tan nublado? Qué bonito hubiera 
quedado si hubiese pintado unos buscadores de ámbar en el primer plano. 
Primera señorita: Ah, sí, como me gustaría recoger yo misma alguna vez un 
bonito collar de ámbar. 
  
UNA JOVEN CON DOS NIÑOS RUBIOS Y UN PAR DE CABALLEROS 
Caballero: ¡Divino, divino! Este hombre es desde luego el único que refleja 
genio en sus paisajes. Hay una gran personalidad en este cuadro, una gran verdad, 
la soledad, el cielo nublado y melancólico, él sí sabe lo que pinta. 
Segundo caballero: Y pinta también lo que sabe, lo siente, lo piensa y lo 
pinta. 
Primer niño: ¿Y esto, qué es entonces? 
Primer caballero: Es el mar, hijo mío, y un monje, que ha ido hasta allí a 
pasear y que está triste porque no tiene un niño  tan bueno como tú. 322
Segundo niño: ¿Por qué el monje no baila dando vueltas? ¿Por qué no 
mueve la cabeza como en el teatro de sombras? Así sería más bonito. 
 Recordemos, al hilo de este comentario, la ausencia aquí de aquel niño, habitual en la pintura que 322
representaba a San Agustín monje a orillas del mar.
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Primer niño: ¿Puede ser un monje que nos muestra el tiempo que hace, 
como si estuviera delante de nuestra ventana? 
Segundo caballero: No, hijo mío. Aunque eso también lo hace, él es la 
unidad en la totalidad, el punto solitario en el círculo solitario. 
Primer caballero: Sí, él es el alma, el corazón, la reflexión de todo el cuadro, 
en sí mismo y sobre sí mismo. 
Segundo caballero: Qué divinamente ha sido escogida esa figura, no es 
como para esos ordinarios señores pintores, una mera referencia puesta con el fin 
ver la escala de los objetos. Él es la cosa misma, él es el cuadro. Parece estar 
sumergido en ese entorno, como en el triste espejo de la ensoñación sobre su retiro 
del mundo. El mar envolvente, vacío, le limita como un voto solemne, y la 
arenosa playa desierta, tan carente de alegría como su vida, parecen surgir por si 
mismos como simbólicas espadañas proféticas. 
Primer caballero: Espléndido, ciertamente, tiene usted razón. (A la dama). 
Pero, señora mía, no dice usted nada. 
Dama: Ah, me siento ante el cuadro como en casa, me conmueve 
verdaderamente. Claro que, naturalmente, cuando hablan ustedes así, resulta para 
mi tan ininteligible como si fuera a pasear con nuestros amigos los  f i l ó s o f o s . 
Únicamente me gustaría que soplara una fresca brisa marina, que se viera una vela 
de barco, que se reflejara un rayo de sol y el agua murmurara. Tal como está, hace 
brotar en mi como un sueño doloroso de añoranza hacia la patria, eso me 
entristece. 
  
UNA DAMA Y UN GUÍA 
Dama: (Permanece largo tiempo callada). Grandioso, inconcebiblemente 
grandioso, es como si reflejara el mar de los Pensamientos nocturnos de Young. 
Caballero: ¿Quiere usted decir como si se le hubieran ocurrido al monje? 
Dama: Si usted no hace nada más que incomodar bromear con estos 
sentimientos,  es que siente secretamente lo mismo, pero prefiere burlarse en los 
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demás de lo que en sí mismo encuentra. Lo que quiero decir, es que es como si 
contuviera los Pensamientos nocturnos de Young sobre el mar .  323
Caballero: Y yo digo que sí, y es más, también el aire de Karlsruhe y los 
ensayos Mon Bonnet de nuit de Mercier, y también la visión de la naturaleza 
nocturna de Schubert. 
Dama: No puedo responderle sino con una anécdota paralela: cuando 
Klopstock escribió en sus poemas, por primera vez, aquello de: “La aurora 
sonríe”, a Madame Gottsched no se le ocurrió otra cosa que decir mientras lo leía: 
“¿la aurora tiene boca entonces?” 
Caballero: Ciertamente, no hay nada más bonito que la suya diciendo eso. 
Dama: Ahora si que ha caído usted en desgracia. 
Caballero: Y Gottsched le dio un beso  a su mujer por la ocurrencia. 324
Dama: Es usted un insolente . 325
Caballero: Ah, si estuviéramos ahí como está el monje, uno junto a otro. 
 Incluimos a continuación un pequeño fragmento de la obra mencionada de Young, para ejemplificar a 323
qué se refiere la dama. Se trata de una relación que puede comprobarse asimismo con la lectura de 
muchas otras partes de estos Pensamientos nocturnos: 
 «Al ver un río caudaloso; un mar inmenso; un bosque dilatado y sombrío; un desierto sin            
término; una montaña, que oculta la elevada cumbre entre las nubes; una alta roca, que domina la 
llanura, o pende sobre las ondas; al aspecto de la lóbrega profundidad de una de aquellas grutas 
subterráneas cuyas valientes e irregulares bóvedas ha construido la naturaleza, o cuyo enredado y 
majestuoso laberinto excavó la mano del tiempo; al ver en una palabra cualquier objeto, cuyas 
dimensiones sean extraordinarias, recibe el alma un secreto impulso, que la extiende, la 
engrandece, la inspira aliento y pensamientos sublimes. Parece que la naturaleza, en aquel 
momento de entusiasmo, acude a socorrer al hombre, a favorecer los esfuerzos de su ingenio, y a 
hacer la mitad de la obra. [...] ¿De qué santo terror no debes llenarte, al verte colocado por el 
Criador bajo esa bóveda inmensa que sus manos han construido? Si la presencia sola de un hombre 
justo predica la virtud; si su silencio mismo habla de ella; si el que le ve, movido de respeto, no 
puede menos de ofrecer a la virtud el tributo de un suspiro, ¿cómo podemos fijar nuestra vista con 
indiferencia, y sin animarnos a abrazara, en esos cielos, en ese brillante espejo formado por Dios 
mismo, y que refleja sobre nosotros tantos rayos de su grandeza? Cuando la desesperación se 
apodera del hombre y le oprime, ¿que necesita para alentarse y vencerla, sino levantar los ojos a 
ellos?»  
Young, E., Obras selectas de Eduardo Young, expurgadas de todo error y traducidas del inglés por D. 
Juan de Escoiquiz. Vol. III. Imprenta Real, Madrid 1804, pp. 289-292.
 Se trata de un juego de palabras. «Mäulchen» es la palabra utilizada por Mme. Gottsched para 324
preguntar por la «boca» de la aurora. «Mäulchen» se emplea también para referirse coloquialmente a un 
beso.
 De nuevo un juego de palabras. La frase completa que aquí aparece es: «Le daría un gorro de dormir 325
(«Nachtmütze») para que lo cambiara por el suyo, pero ya es usted mismo uno». En español no tiene 
sentido porque obedece a un juego de palabras en alemán. «Nachtmütze» es sinónimo de «Schlafmütze», y 
en alemán significa, en sentido figurado, «descarado, insolente». Así se entiende también la frase que 
viene a continuación, y que se ha omitido para evitar la incoherencia en la traducción: «Caballero: No, 
mejor deme una visión de su naturaleza desde la perspectiva nocturna».
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Dama: Yo le dejaría a usted, y me iría al lado del monje. 
Caballero: Para pedirle que rogara por que me emparejarse con usted. 
Dama: No, para pedirle que le arrojara al agua. 
Caballero: Y se quedaría sola con el monje, le seduciría y echaría a perder 
todo el cuadro y sus pensamientos nocturnos; así sois vosotras las mujeres, 
estropeáis siempre lo que sentís, siempre diciendo la verdad en lugar de mentir. 
Oh, si yo quisiera, sería el monje, que mira eternamente y en soledad hacia el 
oscuro y profético  mar, como si tuviera el Apocalípsis ante sí. Así me gustaría 
añorarla siempre, querida Julie, y echarla de menos eternamente, porque esa 
nostalgia es desde luego el único sentimiento maravilloso en el amor. 
Dama: No, no, querido, si sigue hablando así, entonces salto al agua tras de 
usted y dejo ahí al monje. 
Durante todo este tiempo había escuchado a un hombre, de cierta estatura, 
con síntomas de impaciencia. Le pisé de refilón y me respondió como si con ello 
le hubiera preguntado su opinión: “Qué bien que los cuadros no pueden oír, de 
otro modo, se habrían escondido desde hace tiempo. La gente se comporta con 
ellos tan inútilmente, y están casi convencidos de que se encuentran aquí colgados 
porque esconden algún hecho misterioso, que ellos han de descubrir a toda costa”. 
“Pero, ¿qué piensa usted realmente sobre el cuadro?”, le pregunté. “Me 
gusta” —dijo él— “que haya aún un pintor de paisajes, que tenga en cuenta la 
misteriosa conjunción entre las estaciones del año y el cielo, cosa que tan 
conmovedores efectos tiene sobre el pobre paraje. Aunque para mí sería 
sencillamente mejor si, además del sentimiento, hubiera dejado ver al mismo 
tiempo también su talento y su trabajo, cosa ciertamente a reproducir en una 
imagen. Y, en relación a esto, se ve detrás la influencia —superada por completo 
en la idea— de algún pintor holandés que ha pintado objetos similares. No sería 
muy difícil nombrar una docena de cuadros en los que tanto el mar, la costa o el 
monje, hayan sido mejor pintados. Éste parece, a cierta distancia, una mancha 
marrón. Si yo hubiera querido pintar un monje, le hubiera colocado dormido, o en 
oración, o tendido en humilde contemplación, para que no estorbara la visión a los 
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espectadores, pues evidentemente en ellos causa más impresión la inmensidad del 
mar que la pequeña figura del monje. Quien más tarde buscase mirar al rededor 
para encontrarse con este habitante de la costa, hallaría aún en él todo lo que le 
incita a expresar lo que varios de los espectadores han compartido en voz alta con 
una generalizada y exacerbada despreocupación”. 
Este discurso me gustó tanto, que me fui con este señor a casa, donde ahora 
me encuentro y donde se me podrá encontrar en el futuro» . 326
Monje frente al mar (Mönch am Meer) fue expuesto por primera vez al público en 
la Academia de Bellas Artes de Berlín, en septiembre de 1810, junto a la pintura Abadía 
en el robledal  (Abtei im Eichenwald) con la que hace pareja. Una de las primeras 327
respuestas ante la primera, objeto de nuestro estudio, fue un texto dramatizado —que 
acabamos de reproducir íntegramente— escrito por Kleist, Brentano, y A. von Arnim. 
La intención era hacerlo aparecer en la publicación Berliner Abendbläter , dirigida por 328
el mismo Kleist. Aunque más tarde, en la edición definitiva de la revista, únicamente se 
reprodujera la introducción, dejando a un lado los diálogos, el texto completo resulta 
interesante a la hora de pulsar cuál pudo ser la reacción de los espectadores 
contemporáneos a Friedrich ante un cuadro como este, distinto por completo a lo que 
aquel público estaba acostumbrados a ver, es decir, elocuentes cuadros de historia, 
escenas literarias, pinturas religiosas, o paisajes costumbristas. Es nuestra intención aquí 
analizar cuál fue la acogida y las primeras interpretaciones sobre el lienzo, antes de 
 Friedrich, C. D., Bekenntnisse. (Kurt Eberlein, ed.) Europäischer Hochschule Verlag, Bremen 2010, 326
pp. 250-259.
 Nationalgalerie, Berlín. Óleo sobre lienzo. 110 x 171 cm.327
 Kleist, H, v., «Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft». Berliner Abendblätter. nº 12, 13 de 328
octubre de 1810. J. G. Cotta‘sche Buchhandlung Nachf., Suttgart 1959, pp. 47-48. [Edición digital]. 
Disponible en: http://www.hs-augsburg.de/~harsch/germanica/Chronologie/19Jh/Kleist/kle_1013.html De 
vida muy corta, accesible solamente desde el 1 de octubre de 1810 hasta el 30 de marzo de 1811, esta 
pequeña publicación editada a diario —a excepción de los domingos— fue dirigida por Kleist, viendo la 
luz gracias al escritor y editor berlinés Julius Eduard Hitzig (1780-1849). Los textos eran redactados en su 
mayoría por el propio Kleist. Narraciones, recensiones, noticias locales, eran los principales contenidos. 
Sin embargo, pronto no fueron del agrado de las autoridades, a raíz de lo cual, Hitzig, temiendo poner en 
entredicho su carrera política, retira su apoyo al poeta, viéndose éste obligado a despedirse de la que fuera 
llamada «la primera publicación independiente de Berlín». Linder, J., «Heinrich von Kleist: Berliner 
Abendblätter I und II. Hg. von Roland Reuß und Peter Stängle». En: Jahrbuchs für Computerphilologie. 
Vol I. Mentis Verlag, Paderborn 1999, pp 189-194, p. 189.
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proceder con el planteamiento de nuestra hipótesis, con el fin de ofrecer una lectura 
contrastada, más completa y precisa, de esta obra, para no dejar de señalar su 
importancia en términos generales sobre la historia y el desarrollo del pensamiento 
estético y la práctica artística posteriores. 
El autor del texto  confiesa estar maravillado ante el cuadro, tal como hemos 329
leído, pero al mismo tiempo, sus sentimientos al respecto le resultan demasiado 
confusos para poder expresarlos con claridad. De manera que decide transcribir algunas 
de las impresiones provocadas en otros espectadores, recogidas con especial atención en 
sucesivas visitas.  
Resultan muy significativos los calificativos «infinitamente profundo y sublime» 
elegidos por el primer espectador para calificar el cuadro. Podríamos decir que en estas 
tres palabras se resume el contenido de toda obra, aunque el término resumir, tratándose 
de conceptos de tal envergadura, puede resultar ser un atrevimiento. Veamos las razones 
que llevan a este espectador a utilizar semejantes calificativos. «Infinito», «profundo» y 
«sublime», son tres apelativos especialmente apropiados para describir al que, se 
supone, es principal protagonista del cuadro: el mar. Ejercicio realizado precisamente 
por la dama interpelada por esta opinión en el diálogo. Pero el aludido en nuestro caso 
con estos tres adjetivos no es el mar, sino el «sentimiento de Friedrich en este cuadro». 
Si releemos ahora la introducción del texto, el autor da las claves definitorias este 
sentimiento. No las ha encontrado en el cuadro, las ha encontrado en sí mismo a través 
del cuadro, al contemplarlo, al ponerse en el lugar del pintor, al poner un pie en la arena 
de aquella playa. Y ¿qué le sucede? Echa en falta el mar, el mar auténtico, no se 
conforma con la pintura, desea más, aspiraría a reproducir en sí exactamente lo 
experimentado por Friedrich al pintar el lienzo. Le invade un deseo imposible de ver 
cumplido, en cierta medida, a pequeña escala, lo que quizá experimentase Friedrich al 
contemplar el mar desde aquel fragmento de arena, la impotencia de tener que 
conformarse con con ver su inmensidad, paradójicamente limitadora «como un voto 
solemne», de tener que vivir con la aspiración incansable de pretender averiguar qué 
 La introducción se atribuye a Clemens Brentano. En una nota aclaratoria de la edición correspondiente 329
(Berliner Abendblätter. nº 19, 22 de octubre de 1810. J. G. Cotta‘sche Buchhandlung Nachf., Suttgart 
1959, p. 78. [Edición digital]. Disponible en: http://www.hs-augsburg.de/~harsch/germanica/Chronologie/
19Jh/Kleist/kle_1022.html), el propio Kleist explica que ha acortado el texto, eliminando los diálogos, 
con el permiso de Brentano y Arnim —el tercer autor—. Aclara igualmente que aunque la autoría 
pertenece a aquellos, el espíritu del texto es enteramente suyo.
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hay tras la línea imaginaria del horizonte, donde no alcanza la tierra firme, donde el mar 
y el cielo se confunden. La línea que no se ve con los ojos del cuerpo, sino con los de un 
corazón que desea, como dice también el mismo autor de este texto. Friedrich «ha 
abierto un nuevo camino en su arte», y es más, podríamos decir, en el arte en general.  
¿Por qué querría el autor del artículo ver pintadas más cosas en la escena? Un 
arbusto, un cuervo, algún elemento anecdótico. ¿Por qué manifiestan también este tipo 
de sugerencia los demás espectadores? Sí, que apareciera algo a lo que estuvieran 
acostumbrados, un poco de luz, un barco, un grupo de personas en la arena, un elemento 
tranquilizador. Y es que entonces, todo sería más fácil. A aquella dama le gustaría ver 
una imagen menos similar a su tierra, así no le dolería tanto. El otro caballero traslada al 
lienzo la melancolía ante una conquista presumiblemente fallida, poniéndose en el lugar 
de ese punto solitario, el monje, destinado a permanecer meditabundo por toda la 
eternidad. Un par de esos elementos y la reubicación se haría imposible, ya no se daría 
cuenta del alcance de sus sentimientos y podría seguir tomándoselos a broma.  
Leyendo de esta manera detenidamente las palabras del último visitante, a la vista 
también de las reacciones suscitadas por el lienzo, mejor dicho, por la mano Friedrich, 
quizá pudiéramos traducirlas del siguiente modo: «¿La figura del monje? Sí, pero con 
otra postura, más distinta a la mía, yo espectador, que no la espejee con tanta evidencia, 
invitándome a sentirme tal como puede intuirse que él mismo se siente ante esa visión. 
Mejor pintarle rezando, postrado, en una ocupación más propia de su condición y menos 
accesible quizá para mi. Y de un modo más definido y nítido, no como una mancha 
identificable con cualquiera que le mire. Así no me interpelaría tan fuertemente, no me 
“estorbaría la visión”.  Tampoco los demás habrían reflexionado tanto a mi alrededor, ni 
sacado tantas conclusiones, no me hubieran molestado con la expresión en voz alta de 
sus pensamientos, sensaciones, sentimientos y preocupaciones. ¿Que un cuadro 
contenga un misterio? Mejor una pintura holandesa, con su pulida superficie llena de 
claros detalles, alarde de técnica y estudio, que se limite a recrear mi vista y no me haga 
pensar». 
Nos encontramos por tanto ante el planteamiento de una gran paradoja. La 
exigencia y ponderación del papel de la razón en toda actividad humana, alimentadas 
por la Ilustración, tenían como consecuencia, veíamos, la infravaloración de la 
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espiritualidad —entendida como relación con un Dios personal— y de la sensibilidad. 
Por otro lado, se buscaba en las artes una complacencia puramente sensorial, es decir, al 
haber propuesto la desaparición de lo sobrenatural en la vida del hombre, de lo 
trascendente como divinidad encarnada, de la concepción del mundo como epifanía de 
Dios, quedaba como consecuencia lógica la desespiritualización del arte. La razón lo 
gobernaba todo, pero se olvidó de conquistar este territorio. Así pues, mientras los 
hombres ilustrados buscaban en las artes un deleite que no les llevara a la reflexión, un 
descanso en la razonabilidad de sus vidas, pretendiendo únicamente disfrutar de una 
visión agradable; los hombres románticos, supuestos abanderados del puro sentimiento 
y la mera emoción, parecen plantear en su obra precisamente, como Friedrich en nuestro 
caso, interrogantes, cuestiones, emociones también sí, pero nunca desligadas de la 
profundidad espiritual de donde emergen y a la que buscan estimular, y tampoco, como 
acabamos de comprobar, desconectadas de las capacidades de reflexión y conocimiento 
propias del ser humano.  
En las reacciones de los personajes que contemplan la obra, vemos reflejada la 
consecuencia derivada de olvidar ejercitar el potencial humano de reconocer lo 
simbólico, de sintonizar con un lenguaje analógico; pues ante la sugerencia, la 
insinuación, han de entrar en juego la sensibilidad, y no únicamente los sentidos, la 
imaginación, y con ellas tanto la razón, como el corazón. Si San Agustín hizo posible 
acuñar el término philosophia cordis, los románticos alemanes, Wackenroder, Friedrich, 
consiguieron re-unir la fe y el corazón, lanzando su consigna al mundo. Lo inabarcable, 
lo incognoscible, lo insondable, el misterio de la vida y la creación, como presencia y 
realidad en el universo, en el hombre mismo, sigue existiendo, es actual y actuante, y no 
le corresponde al hombre clasificarlo como una pura fuerza, como el ser «relojero» 
creador de un mecanismo que abandona su creación su suerte. Ellos proponen verlo 
como el artista perfeccionista que interviene en su obra una y otra vez, retoca sus figuras 
una y otra vez, para conseguir que sean perfectas. Es por esa voluntad suya  que el 
hombre parece no poder zafarse de plantearse siempre las mismas cuestiones. El Dios al 
que quieren volver a mirar estos hombres, es para ellos en general como lo es para 
Friedrich en particular, tan infinito como el cielo, impenetrable como el mar. Sigue 
siendo igual de imposible que en tiempos de San Agustín, intentar meter todo ese agua 
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en un agujero, intentar meter toda la infinitud y grandeza de Dios en el limitado espacio 
de la mente humana. El lugar del hombre ante tal magnitud es la de seguir esperando, 
como ser completo que razona y siente, preguntándose desde la pequeñez y simplicidad 
de saberse un grano de arena más entre los millones en la playa, una leve mancha 
marrón en medio un paisaje.  
A pesar de todo, parece caber la esperanza de encontrar espectadores receptivos a 
este tipo de expresión artística, son aquellos pocos a los que se refería Wackenroder 
«que pueden entender realmente las obras de estos seres [los artistas] y admirarlas 
íntimamente» (Conf., p. 171).  Tanto el caballero del primer diálogo, como aquél que 
abre el quinto, parecen pertenecer a este grupo, correspondiendo a aquellas otras 
palabras de Wackenroder, perfecto resumen de la actitud óptima, según su criterio, a la 
hora de contemplar una obra de arte, y por otro lado, la que mejor describiría la 
predisposición necesaria, tratándose de contemplar las pinturas de Friedrich. 
Recordémoslas: 
«Las obras de arte caben tan poco como el pensamiento de Dios en el vulgar 
transcurso de la vida; van más allá de lo regular y cotidiano, y debemos elevarnos 
hacia ellas con todo nuestro corazón para, en esos ojos nuestros tan a menudo 
turbios por la niebla de la atmósfera, hacer de ellas lo que son, conforme a su 
sublime esencia.  
[...] No están ahí para que el ojo las contemple, sino para que uno se adentre 
en ellas con corazón complaciente y vivo y respire en ellas. Una pintura deliciosa 
no es un párrafo de un manual, del que yo, una vez he extraído tras corto esfuerzo 
el significado de las palabras, pueda prescindir como una cáscara inútil: antes 
bien, con las obras de arte más excelsas se perpetúa el disfrute para siempre, sin 
interrupción. Creemos haber penetrado cada vez más profundamente en ellas y, 
sin embargo, nuestros sentidos vuelven siempre a interesarse, y no alcanzamos a 
ver ningún límite donde nuestra alma las haya agotado. En ellas llamea un aceite 
de vida eternamente ardiente que nunca se extingue ante nuestros ojos.  
[...] El auténtico disfrute exige una silenciosa y tranquila serenidad de ánimo 
y no se expresa por medio de exclamaciones y aplausos, sino solamente con 
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movimientos internos. Para mí es santa festividad cuando acudo a contemplar 
nobles obras de arte, sereno y con el ánimo preparado, permanecen fijamente 
grabadas en mi mente y las llevaré en mi imaginación, mientras peregrine por el 
mundo, para consuelo y evocación de mi alma, a modo de amuletos espirituales y 
me las llevaré a la tumba. 
El que tenga unos finos nervios que sean a la vez móviles y sensibles al 
secreto estímulo que permanece oculto en el arte, y cuyo alma se conmueva 
íntimamente a menudo donde otro pase por delante indiferente, será partícipe de la 
felicidad de encontrar en su vida ocasiones frecuentes para un saludable 
movimiento y enardecimiento de su interior.  
[...] Lo fundamental es no osar erigirse temerariamente sobre el espíritu de 
artistas sublimes y juzgarlos, mirándolos con desprecio: necia empresa del 
vanidoso orgullo de los hombres: El arte está por encima del hombre: sólo 
podemos admirar y venerar las magníficas obras de sus elegidos y, para 
purificación y limpieza de todos nuestros sentimientos, abrirles totalmente nuestro 
corazón» (Conf., pp. 173-176). 
Quizá el autor de aquellos diálogos, hubiera agradecido leer estas palabras, para 
disipar toda la duda manifestada en la introducción a los mismos. De igual modo, 
vamos comprobando la viveza de la obra con la que iniciábamos este estudio, pues con 
ella Wackenroder se ha podido convertir en partícipe de muy diversos diálogos. 
Conversaba unos epígrafes más atrás con Schelling, Fichte y Hölderlin; con el mismo 
San Agustín, lo hacía de corazón a corazón; con Friedrich, sobre el mar; y ahora podría 
ser uno más entre los espectadores que contemplaron en su momento este cuadro bajo la 
atenta escucha de Brentano, o de Kleist, o de Arnim, dando la respuesta a todas las 
cuestiones. Parecía ser ya un admirador de aquellas obras, aun sin haberlas conocido. 
El encuentro entre los ojos de Wackenroder y la pintura de Friedrich, que aquí 
hemos propiciado, constituye el testimonio de un importante fenómeno, tanto artístico y 
estético como antropológico. El primero reclama la vuelta a la representación de temas 
sagrados, religiosos, en la pintura, partiendo de la propia espiritualidad y vida virtuosa 
del pintor. Pero una vuelta literal a aquéllas imágenes no era ya posible, él mismo lo 
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deja ver, al animar a los jóvenes artistas a los que se dirige no a copiar servilmente, sino 
a mirar los ejemplos que propone como referencia para crecer por sí mismos. Entonces, 
en un tiempo en que el hombre vuelve a sentirse interpelado por su deseo de 
trascendencia, de experimentación sensible de lo divino, como es el contexto histórico 
en que nace y evoluciona el Romanticismo alemán, ¿cómo dar respuesta a esta 
cuestión? ¿Bajo qué forma y con qué aspecto puede volver a ocupar la imagen del Dios 
cristiano un lugar en el arte? Friedrich es quien da respuesta a esa pregunta, al problema 
estético de la representación de lo divino en el arte cuando ya no parecen funcionar las 
fórmulas tradicionales. En definitiva a cómo hacer visible lo invisible, en un mundo que 
parece tener únicamente ojos para lo primero. 
Con la sola razón puesta en valor extraordinario por los hombres ilustrados, 
quedaba demostrado cómo el hombre por este medio, haciendo uso de esta facultad 
exclusivamente, podía llegar a intuir nada más, y si acaso, la presencia de un autor 
divino en la creación, pero se le cercenaba la capacidad de religarse a él, de establecer 
un vínculo personal con el Creador. Lo que nos une a las personas que apreciamos, no 
es pensar sobre ellas, sino relacionarnos con ellas, estimarlas, amarlas.  
Esta dimensión puramente humana, horizontal, es redireccionada por los 
románticos alemanes hacia arriba, en sentido ascensional, hacia el universo 
trascendente, hacia lo divino, y en el caso de nuestros autores, explícitamente hacia 
Dios, por medio de la belleza. El hombre, como un ser indivisible, es inseparable de su 
lado sensible, y no únicamente tomando este en referencia a los sentidos, sino como 
elemento constitutivo fundamental de toda su naturaleza, íntimamente vinculada al 
conocimiento del mundo a través de la percepción sensible, a la que sigue 
inmediatamente la emocional —gracias a la mediación de la imaginación— y, en último 
término, la espiritual.  
¿Cómo sustituir la luz de la razón por la luz de la fe? Parecía ser evidente que la 
imagen de lo sagrado externo había dejado de ser eficaz. ¿Por qué razón? En este punto 
es necesario atender, aunque sea breve y puntualmente, al concepto de «sublime». La 
recuperación de este término, y de su contenido, con E. Burke y Kant, ponía el punto de 
mira, no tanto en la cualidad de los objetos, sino en lo que las cualidades de esos objetos 
generan en el hombre. Entonces, no sirve ya hacer visibles en el arte referencias 
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meramente iconográficas al misterio de la fe, porque el hombre se encuentra en un 
estado en cual no pide contemplar el misterio recogido en una forma artística, cerrada. 
Desea verlo —en sintonía con esta pretensión de buscar lo que el objeto genera en el 
hombre y no al objeto mismo— hecho forma en sí mismo, encarnado en sí mismo, es 
decir, ver en el arte la belleza, no tanto de la imagen en sí, como de aquella que habita 
en quien la vive y experimenta, en este caso el artista.  
4. 2. 2. Los críticos valoran 
Acabamos de ver, en forma dramatizada, cómo esta posición del espectador no era 
compartida, sin embargo, por todos los perfiles de público, al tiempo que hemos 
intentado analizar las causas. Una vez planteada nuestra hipótesis, tanto respecto a la 
obra de Friedrich, a su relación con el contexto histórico y antropológico, como con 
relación a las impresiones —al parecer— suscitadas entre el público, completaremos a 
continuación esta visión dialógica entre artista y espectador con las opiniones vertidas 
por diferentes críticos del momento. 
Dos escritores, la mujer de un artista y un editor, son los que lanzan las opiniones 
críticas más importantes que nos han llegado sobre Monje frente al mar. Los dos 
primeros son un testimonio de cómo comienza a gestarse esta nueva crítica de arte, 
ocupada necesariamente, para poder comprenderlas, en el fondo de las obras, más que 
en la forma; y los otros dos lo son del desconcierto ante una obra de estas 
características, así como del reduccionismo que supone detenerse únicamente en el 
aspecto plástico de las mismas. 
1.- Artículo de Christian August Semler (1767-1825), profesor y secretario de la 
Real Biblioteca Pública de Dresde, en Journal des Luxus und der Moden con el título 
«Über einige Landschafften des Malers Caspar David Friedrich in Dresden», publicado 
en abril de 1809 (pp. 233-238).  
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Admira, en primer lugar, el sentido noble y poético de la pintura, pero lo que 
verdaderamente le llama la atención, es el significado tan profundo conseguido 
mediante una única figura. La describe tal como la vemos, vuelta de espaldas, 
pareciendo apoyar su mano bajo la barbilla en posición de reflexionar. Según Semler, 
nadie pondría en duda que el objeto de su reflexión es la infinitud que se abre ante sus 
ojos en la inmensa y oscura lejanía. Resultan interesantes dos de sus afirmaciones.  
En primer lugar nos habla de como uno se siente llevado a reflexionar con el 
personaje,. Consecuentemente cada uno realizará una reflexión determinada desde su 
propia visión intelectual o espiritual, es decir, desde su propia individualidad. A veces 
sucede, explica, que nada tiene que ver la intención original del artista con las 
conclusiones extraídas por aquellos que contemplan la obra. Se pregunta qué dirá el 
propio Friedrich al respecto. Mientras, las opiniones que se van vertiendo en torno a la 
imagen, coinciden en considerar que, por los símbolos que aparecen —una figura 
aislada, el mar—, se trata de una representación alegórica con sentido religioso. Pone de 
manifiesto la diversidad de experiencias religiosas habidas en su tiempo, entre ellas ese 
exagerado misticismo de algunos jóvenes criticado por von Ramdohr, y el hecho de que 
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este cuadro alimente todas ellas, incluso la de aquellos más afines al misticismo 
cristiano más tradicional. Y no sólo eso, sino que además atrae en este sentido, dice, a 
hombres que se sorprenderían de experimentar ante este cuadro una serie de 
impresiones en la misma línea que los anteriores. 
En segundo lugar, propone a los pintores de paisaje que tomen a Friedrich como 
modelo. Sí, como una referencia capaz de hacerles superar la mera pintura 
escenográfica, pues la obra del pintor de Greifswald tiene como tema recurrente el 
dirigir la atención hacia lo alto, hacia lo absoluto. Semler pide un estímulo para el 
pensamiento y la reflexión en la pintura de paisaje, no representaciones planas y 
meramente decorativas. Para ello, ni siquiera, dice, necesitan hacer uso de la alegoría, ni 
remitir a contenidos religiosos. La obra de Friedrich es para él una evidencia de que son 
muchos los caminos que conducen hacia altos objetivos, él ha puesto ante los ojos de 
todos una alternativa, alejada de la mera imitación de la naturaleza, ha logrado, afirma 
Semler a «absoluta unidad entre la poesía y la pintura», tan poco frecuente en su época. 
2.- La novelista alemana Johanna Schopenhauer (1766-1839), madre de Arthur 
Schopenhauer, escribe el artículo «Über Gerhard von Kügelgen und Friedrich in 
Dresden. Zwei Briefe mitgeteilt von einer Kunstfreundin» en Journal des Luxus und der 
Moden en Noviembre de 1810 (pp. 693-696), después de ver la obra en la exposición. 
!  
Johanna Schopenhauer 
Gerhard von Kügelgen (1772-1820) 
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Según las críticas, afirma J. Schopenhauer, Friedrich constituye un fenómeno 
absolutamente nuevo en el mundo del arte. Aseveración ratificada por los dos 
testimonios que acabamos de recoger. Brentano, Kleist y Arnim lo apuntaban en la 
introducción a su texto, y acabamos de ver como Semler coincide en esta opinión.  
Aunque no deja de incidir en la necesidad de una serie de reglas útiles para evitar 
el caminar sin rumbo de los artistas, sin embargo, propone al mismo tiempo que en el 
caso —como parece ser el de Friedrich— de un artista, cuyos pasos se alejan de dicha 
normatividad, se ha de esperar prudentemente antes de tirarle piedras deseando que no 
alcance su objetivo. Del mismo modo que, si lo logra, después de superar los peligros y 
dificultades consustanciales a un riesgo como el de ser pionero, no se le puede negar el 
aplauso. 
Define a Friedrich como pintor de paisaje, pero de modo muy diferente al de sus 
colegas coetáneos, sobre todo en la elección de los objetos protagonistas de sus obras. 
El aire, en cuya representación es un auténtico maestro, ocupa un espacio de tamaño 
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inédito en el resto de las obras de su género. El objeto principal de sus lienzos —
frecuentemente no representado con tal entidad hasta el momento— alcanza un 
inusitado protagonismo, hasta el punto de hacer desaparecer los medios y últimos 
planos. Le encanta pintar espacios infinitos, siempre con una gran perfección técnica, 
tanto en sus pinturas al óleo, como en sus dibujos a sepia.  
J. Schopenhauer no sólo admira el talento pictórico de Friedrich, ahonda en el 
sentido de sus imágenes, como sucedía en los dos testimonios hasta el momento 
recogidos. Afirma igualmente el fuerte contenido religioso y su misterioso sentido, 
hecho que alcanza, atrapa más al espíritu que al ojo.  
A continuación pasa a describir Monje frente al mar y su pareja, Abadía en el 
robledal. Del primero, destaca el cielo nuboso, e identifica el mar visto frente al monje 
como el Mar Báltico. Un mar no en tormentoso movimiento, pero tampoco con esa 
superficie en calma similar a un espejo, se ven pequeñas olas identificables por la 
espuma. En primer plano aparece la superficie despoblada de una playa, en la que pasea 
«ceremoniosamente» y sólo un monje. Para ella toda la pintura queda recogida en este 
personaje, diciendo literalmente: «ahí tienen ustedes toda la pintura». Según su 
impresión personal, esta imagen encierra y evoca el amargo sentimiento de la soledad, 
creciente cuanto más tiempo transcurre contemplando la pintura. Este cuadro es para 
ella «la imagen de la eternidad». El monje se encuentra de pie en la orilla, «como si 
intentara contar las olas. Se mueven sin dejar huella. ¿Quién puede saber dónde 
comienzan y calcular dónde terminan?» 
Enunciando esta pregunta, pasa a continuación a comentar Abadía en el robledal. 
Noche invernal, ruinas y una iglesia. El sol ya se ha puesto, pero aún pueden atisbarse 
los últimos reflejos del crepúsculo, haciendo que haya la luz suficiente para poder 
distinguir los objetos. La estrella de la tarde brilla junto a la luna nueva, de la puede 
apreciarse su lado oculto. El terreno es llano, la naturaleza está absolutamente muerta, 
da la impresión de que los pocos restos de nieve que pueden verse sobre el suelo, son 
lápidas de mármol. Los robles, enormes y oscuros, elevan las ramas desnudas hacia el 
cielo, como si fueran fantasmas quejumbrosos, rodeando lo único que se conserva de la 
iglesia en ruinas, el pórtico de entrada, presidido por un gran crucifijo. A lo lejos se 
distingue una procesión fúnebre de monjes, que avanzan desde el primer plano hasta el 
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pórtico, llevando consigo el féretro, para introducirlo en la iglesia. Destaca en la 
descripción, además, la niebla, la sensación de frío con la aparición de la escarcha, para 
concluir diciendo «este paisaje es la imagen de la muerte, amarga, vacía de toda 
esperanza». Captar este sentido profundo a la vista del cuadro, no le impide, por otro 
lado, reconocer la maestría técnica de la obra, pues, según sus propias palabras, la 
representación de la naturaleza nórdica está tan fielmente representada que «cuando uno 
contempla el cuadro parece escuchar el crujido de la nieve bajo sus pies». 
3.- Carta de Helene Marie von Kügelgen, esposa del maestro y amigo de 
Friedrich, el pintor Gerhard von Kügelgen (1772-1820), fechada el 22 de Junio de 1809 
dirigida a su amiga Frederike Volkmann, después de ver el cuadro en el taller de 
Friedrich: 
!  
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Lo asegura rotundamente, su alma no se ha sentido cómoda a la vista de este 
lienzo. Lo describe por ello, muy sucinta y críticamente. El escenario, infinito, el mar, 
agitado, en primer plano una franja de arena blanca, donde puede verse un monje 
vestido de negro. El cielo está simplemente en calma, ni borrasca, ni sol, ni luna, ni 
tormenta, al menos, dice, una tormenta le hubiera dado el consuelo y el placer de 
encontrar vida y movimiento en alguna parte. Sobre la infinita superficie del agua no 
puede verse ningún barco, ni bote, ni tan siquiera un monstruo marino. Y en la arena, ni 
una brizna de hierba, solamente revolotea alguna gaviota, que únicamente hace más 
terrible la sensación de soledad . 330
En este caso nos encontramos ante una espectadora que hubiera agradecido un 
tipo de pintura de paisaje más en consonancia con la de aquellos artistas que criticaba 
Semler, pintores de paisaje, pero de meras superficies decorativas, sin lograr remitir al 
espectador hacia ámbitos más elevados, sensaciones más buscadas por su alma que por 
sus ojos. 
 Frank, H., Aussichten ins Unermessliche. Akademie Verlag, Berlin 2004, p. 85. La reproducción 330
gráfica del texto ha sido extraída de la siguiente edición digitalizada: Kügelgen, M. H. von, Ein 
Lebensbild in Briefen. Belser Verlag, Stuttgart 1904, p. 161. [Edición digital]. Disponible en: http://
www.archive.org/details/mariehelenevonk00kg 
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4.- El editor de Jena Karl Friedrich Frommann (1765-1837), amigo de Goethe, vio 
el cuadro en el taller de Friedrich el día 24 de septiembre de 1810  antes de ser 331
expuesto, y escribió su impresión en su diario. Afirmaba que se trataba de un 
autorretrato , destacando sobre todo la sensación de oscuridad, la luz tenue del  cielo 332
y el movimiento de las olas . 333
!  
Karl Friedrich Frommann 
J. J. Schmeller 
1830 
5.- Por último recogemos el testimonio del dramaturgo Karl Töpfer, quien en 1823 
publicaba su relato autobiográfico Zeichnungen aus meinem Wanderleben, en el cual 
recogía la visita efectuada a la exposición en Berlín y la impresión causada por ambos 
lienzos sobre él y un amigo. Al pasear por la sala, para acercarse a ver el cuadro Apolo y 
Jacinto de Gerhard von Kügelgen, le sorprende la profunda contemplación en la que 
está sumido un hombre situado ante estos dos cuadros, llamando su atención cómo en 
medio de tal cantidad de obras, estas dos parezcan pasar desapercibidas, habiendo 
 La exposición en la Academia se inaugura el día anterior, el 23. Friedrich envió los cuadros con 331
retraso.
 Zeizt, N., Menschenbild und Personendarstellung bei Caspar David Friedrich. Grin Verlag, Múnich 332
2008, p. 51. 
 Op. cit., n. 308, p.60.333
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conseguido captar la atención de un sólo hombre. Deciden acercarse, el antiguo 
espectador se aparta ligeramente para dejarles espacio, y vuelve a sumirse 
inmediatamente en sus presumibles reflexiones sobre las pinturas. Töpfer y su amigo las 
miran, colgadas una sobre la otra. Resalta el terrible contraste entre «la nada de la 
muerte» de Monje frente al mar y «la nada de la vida terrenal» simbolizada para él en 
Abadía en el robledal: 
   
«Permanecimos durante un largo rato observando, en profundo silencio, las 
dos obras maestras. Ninguno tenía la fuerza suficiente para decirle al otro de qué 
manera se sentía atraído hacia ellas. Al contemplar las dos sublimes escenas, un 
entusiasmo rejuvenecido golpeaba el pulso con fuertes latidos y una mirada 
enturbiada por las lágrimas fue el único lenguaje que nos dejaba pronunciar 
nuestra fascinación. Todo lo que nos rodeaba quedaba atrás, el mundo de lo ideal 
había conmovido nuestra sensibilidad con su vara mágica, nos había atraído hacia 
sí y ningún ruido era capaz de interrumpir aquella fiesta para el alma» . 334
4. 2. 3. El pintor afirma 
Después de leer estas referencias, y retomando las vertidas por los tres escritores 
en aquel pequeño escenario de la historia del arte, puede observarse con gran claridad 
como existen dos claras tendencias entre los espectadores a la hora de enfrentarse a esta 
obra. De un lado se encuentran aquellos que, atraídos por lo novedoso de la imagen, han 
sabido leer en la simplicidad y en la excepcionalidad —por su poco frecuente 
disposición— de los elementos, un significado determinado por la pretensión de generar 
una impresión, una respuesta para ser encontrada con un medio que supera lo 
meramente sensorial. De otro lado se sitúan los que acostumbrados gratamente a un 
panorama artístico narrativo, fácil de mirar, vistoso, de superficies acabadas y pulidas, 
tienen frente a sí tres franjas horizontales de color y un punto discordante, vertical, el 
personaje protagonista, que no es nadie o puede ser cualquiera. Y es en esta bifurcación 
de realidades donde encaja la afirmación realizada por J. Schopenhauer en el artículo 
 Leander, B., Vom Versuch, Kunstwerke zweckmässig zusammenzustellen: Malerei und Kunstdiskurs im 334
Dresden der Romantik. Dormuntder Schriften zur Kunst, Norderstedt 2011, p. 158.
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que hemos resumido unas líneas más arriba: que los paisajes de Friedrich conmueven 
más al espíritu que al ojo. Una observación válida y aplicable no solamente a esta obra, 
sino a toda la producción del pintor de Greifswald.  
A partir de estas posturas y puntos de vista, cabe preguntarnos, como en tantas 
ocasiones al especular sobre la intención del artista en una de sus obras, ¿tendrá alguna 
de ellas que ver con lo que verdaderamente quiso el pintor, en este caso Friedrich, 
reflejar? Si bien es cierto que no es posible dar respuesta a esta pregunta en todos los 
casos, nuestro pintor dejó no pocos textos escritos recogiendo tanto vivencias 
personales, como sus propias teorías artísticas, entre otros contenidos que veremos más 
adelante. Y en este punto, antes de introducir las palabras del propio Friedrich al 
respecto, hemos de señalar un hecho que no puede pasar desapercibido en este estudio. 
La primera edición, y después todas las subsiguientes, del conjunto de textos legados 
por Friedrich —entre los cuales aparece la carta que citaremos a continuación— fueron 
reunidos bajo un título, para nosotros, especialmente significativo, podrían haber sido 
muchos otros, pero el elegido fue este:  
!  
Edición de Kurt Karl Eberlein 
Leipzig 
1924 
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Bekenntisse, o lo que es lo mismo, Confesiones, lo que hace que incluso en 
apariencia las ediciones de las homónimas de San Agustín sean en numerosas ocasiones 
muy similares: 
!  
Atlas Verlag 
Colonia  
1956 
Y cuando en las sucesivas ediciones se decide colocar una imagen, y se eligen 
algunas de las más emblemáticas de ambos hombres, los dos miran a un punto fuera de 
nuestro alcance, hacia lo alto, o hacia lo lejos, igual que hace aquí el monje frente al 
mar. 
!   !  
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Y tras esta exposición de un nuevo cruce de caminos entre estos dos hombres, 
podríamos continuar diciendo que entre las Confesiones de Friedrich , se incluye la 335
copia de un texto escrito por el pintor encontrado entre los papeles de Amelie von Bibra 
(1768-1826), esposa del cuñado de Schiller, Friedrich Wilhelm Ludwig von Beulwitz 
(1765-1829). Se trata de la descripción de ambos cuadros hecha por el mismo Friedrich: 
   
«Ya que se trata aquí de hacer una descripción, comparto con usted una 
descripción de uno de los cuadros que he terminado recientemente. Realmente son 
más bien mis pensamientos sobre la obra, así que quizá no pueda estrictamente 
llamarse descripción. Es un paisaje marítimo, con una desierta playa de arena en 
primer plano, después, el mar, con oleaje, y finalmente el aire. En la playa hay un 
hombre, pensando profundamente, con una túnica negra; las gaviotas graznan a su 
alrededor, como si quisieran advertirle que no se atreva a acercarse al mar 
impetuoso.  
Esta es la descripción, ahora vienen mis pensamientos al respecto. Podrías 
pensar, reflexionar desde la mañana a la tarde, desde la tarde hasta la media 
noche, y a pesar de todo jamás llegarías a imaginar, a averiguar, nada sobre el 
insondable más allá. Con traviesa arrogancia, ¿osas a convertir el mundo de la 
noche en luz? ¿A despejar la incógnita del futuro incierto? Eso es algo 
exclusivamente sagrado, que únicamente puede verse y conocerse, saberse y 
entenderse de forma clara finalmente por medio de la fe. 
Tus huellas en la arenosa playa desierta son profundas, sin embargo, un leve 
soplo del viento, y jamás volverán a verse. ¡Hombre insensato, lleno de 
arrogancia! 
Trabajo ahora en una gran cuadro, en el que tengo la intención de mostrar el 
secreto de la fe y de la vida futura. Algo sólo visible, accesible y cognoscible por 
la fe y algo que, para el saber humano, permanecerá siendo siempre una incógnita. 
(En cierto modo lo que quiero representar es incluso para mi mismo una 
incógnita). En la parte inferior, lápidas y túmulos cubiertos con nieve; sobre ellos, 
los restos de una iglesia gótica, rodeada de robles ancestrales. Se pone el sol, el 
 Como hemos dicho, este título fue colocado a posteriori, pero su elección viene sin duda determinada 335
por la intimidad que se desprende de los textos agrupados bajo este nombre.
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ocaso brilla sobre las ruinas, aparece el lucero vespertino y la luna en cuarto 
creciente. Una densa niebla cubre la tierra, y mientras aún pueden distinguirse 
parte de los muros en la parte superior, en la inferior las formas se van disolviendo 
cada vez más, se hacen difusas, hasta que al llegar al suelo, han perdido su perfil. 
Los robles alargan sus brazos como queriendo salir de la niebla, mientras esta los 
atrapa y los hace desaparecer» . 336
Después de leer estas descripciones, y volver a mirar a los cuadros, estos parecen 
cobrar un nuevo sentido, pues las palabras del autor proporcionan la clave para 
contemplarlos. Se trata de mirarlos más como si uno leyera un poema, que como si 
contemplara una pintura. Es en este sentido en el cual Friedrich abre ese nuevo camino 
al que se referían J. Schopenhauer y Semler. Lejos de permanecer en la seguridad que 
proporcionaba el trabajo realizado bajo los presupuestos del gusto de la época, Friedrich 
se desmarca diametralmente de lo «artísticamente correcto», para, en lugar de eso, 
pintar su propia y más íntima visión del mundo. 
Como decíamos, no nos es posible saber cuál habría sido la reacción de 
Wackenroder ante estas obras, concretamente ante Monje frente al mar, pero sí 
contamos con el testimonio de su amigo del alma, Tieck, quien sabemos que tenía un 
criterio muy parejo al de su joven compañero de vida y viajes.  
«Esta naturaleza verdaderamente maravillosa me ha conmovido 
intensamente, si bien muchos lados del ser siguen permaneciendo oscuros. En los 
paisajes trata de expresar y de mostrar con una fina sensibilidad esa atmósfera y 
esa provocación religiosa que desde hace tiempo parecen agitar nuevamente 
nuestro mundo alemán, y al mismo tiempo una solemne melancolía. Una empresa 
semejante encuentra muchos amigos y admiradores y, algo aún más comprensible, 
muchos adversarios. La historia y, más todavía, muchos cuadros de iglesias se han 
 Börsch-Supan, H., «Berlin 1810. Bildende Kunst. Aufbruch unter dem Druck der Zeit», en: 336
Kleistjahrbuch. 1987. Erich Schmidt Verlag. Berlín 1987, p. 74. Texto datado entre otoño de 1809 y 
verano de 1810, pues habla de un cielo oscuro con luna igual que lo hace Frommann en septiembre de 
1810, a diferencia de H. von Kügelgen en Junio de 1809, que habla de un cielo claro y fríamente 
tranquilo. Lo que nos indica un cambio en la concepción original del cuadro, que además no es el único, 
pues estudios radiográficos han mostrado la existencia de barcos, que luego fueron eliminados por el 
pintor.
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disuelto completamente en el simbolismo y en la  alegoría, y el paisaje parece más 
adaptado para evocar n sueño penoso, un sentimiento de bienestar o de alegría por 
a la realidad imitada, a la que se une por sí sola una agradecida nostalgia y 
fantasía. Friedrich trata más bien de crear un sentimiento determinado, una 
auténtica concepción y los pensamientos y conceptos fijados en ellos, que se 
disuelven, se convierten en una sola cosa con aquella melancolía y solemnidad. 
Por ello intenta introducir en la luz y en la sombra la naturaliza viva y la muerta, 
la nieve y el agua; y en las figuras la alegoría y el símbolo; en cierto sentido trata 
de elevar el paisaje a la fantasía mediante la claridad, un paisaje que siempre nos 
ha parecido un tema vago, sueño y arbitrio, más allá de la historia y de la leyenda. 
Ese intento es nuevo, y es verdaderamente admirable que lo haya conseguido más 
de una vez con pocos medios» . 337
En las palabras de Tieck encontramos las dos notas que definen el nuevo sendero 
abierto por Friedrich. En primer lugar, respecto a la pintura religiosa, como ya 
enunciábamos en su momento, pues no hay aquí simbolismo disuelto, ni alegoría 
gratuita, como acusa Tieck, sino acicates para una reflexión profunda sobre el mundo 
que reclama, al mismo tiempo, una predisposición desde la fe, afirmación hecha, 
acabamos de verlo, por el propio Friedrich. Y «porque —como decía Wackenroder— las 
obras de arte caben tan poco como el pensamiento de Dios en el vulgar transcurso de la 
vida; van más allá de lo regular y cotidiano», el segundo nuevo horizonte vislumbrado 
por Friedrich afecta a la pintura de paisaje. Un tema «vago», sin aparente relevancia, 
cobra en la obra del pintor no únicamente un protagonismo inusitado, sino a la vez —y 
quizá por eso—, un sentido verdaderamente profundo, que como vemos, y 
comprobaremos, raya con la meditación religiosa, pretendiendo recuperar para el 
hombre de su tiempo la conciencia de lo sobrenatural, con el medio más efectivo, la 
construcción de un mundo visible cargado de reminiscencias sobre el misterio del ser y 
del mundo. 
 Paz, A. de, La revolución romántica. Poéticas, estéticas, ideologías. Tecnos/Alianza, Madrid 2003, p. 337
264.
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4. 3. ESTETIZACIÓN INCONOGRÁFICA: EL MONJE COMO FORMA VISIBLE 
DE LA VIDA INTERIOR DEL ARTISTA 
4. 3. 1. El inicio del proceso 
Hemos enunciado ya la hipótesis sobre la posibilidad de ver en Friedrich, en su 
obra y en su persona, la respuesta a la añoranza de Wackenroder por encontrar un artista 
que encarnara los valores, actitudes, y, por qué no, también las destrezas, por él 
consideradas como las imprescindibles en uno de esos artistas que el definía como 
«elegidos del cielo». Pero ahora, centrándonos más concretamente en la figura del 
monje representado en cuadro Monje frente al mar, ¿no podríamos ver al mismo tiempo 
en ella la representación de aquel monje enamorado del arte que hablaba por boca de 
Wackenroder? Nos encontraríamos ante un fenómeno literario, artístico y estético muy 
especial. Dos autores: Wackenroder y Friedrich, dos obras: Confesiones de un monje 
enamorado del arte y Monje frente al mar, que se dan entre sí respuestas cruzadas. El 
monje «autor» de las confesiones parece haber saltado al lienzo, y el pintor autor del 
cuadro parece colarse misteriosamente entre las páginas del libro, pues muchas de las 
ideas allí manifestadas nos lo evocan.  
En los dos casos, el punto de intersección entre ambas obras y personalidades es 
la figura protagonista de nuestro estudio: el monje. Las razones, las hemos argumentado 
ya cuando planteábamos las hipótesis sobre la decisión de Wackenroder por este 
personaje para revestirse a sí mismo de él y escribir su texto. Se trata de la forma más 
acabada de una vida entregada a una vocación, a una opción de vida, la de la fe —sobre 
cuya recuperación estos hombres desean llamar la atención a sus coetáneos—, en su 
dimensión más radical.  Pero en su caso, nos referimos a Wackenroder y Friedrich, esta 
figura permite definir asimismo la entrega, casi religiosa, a la vocación artística. La 
elección por una vida de fe profunda y el amor por la belleza como manifestación de 
Dios en el mundo visible, se unen en ambos, como ya lo hicieran en su día en la vida y 
obra de San Agustín. 
Pero, evidentemente, este monje pensativo ha llegado hasta la playa no sin antes 
haber realizado un camino concreto, ya que aunque sus huellas terminan ahí, provienen 
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de alguna dirección, han de tener un origen. Antes de que sople el viento y las haga 
desaparecer, como nos decía el propio Friedrich en la descripción de su cuadro, 
intentemos averiguar hacia dónde nos conducen.  
Nos referimos fundamentalmente a la evolución de nuestro pintor antes de llegar a 
1809. Una trayectoria, iniciada en la Academia de Dresde, que pasa por todo un proceso 
de depuración y simplificación, hasta ser capaz de expresar tan profundos contenidos 
con medios igual de parcos y sencillos que los aparecidos en el Monje.  Veremos así 
como sus trabajos van ganando, paradójicamente, profundidad de significado al perder 
cargas anecdóticas. 
Las primeras representaciones en las cuales pueden apreciarse personajes situados 
en el marco de un paisaje, son una serie de dibujos a lápiz y sepia, ejecutados entre 1799 
y 1800. Destacan entre ellos los tres siguientes:  
   
!  
Cabaña con caminantes 
1799-1800 
 Lápiz y sepia 
Colección privada. (D. Dr. h.c. K. Vötterle, Kassel) 
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!  
Paisaje con caminante 
1799-1800 
Lápiz y sepia  
Colección privada. (D. Dr. h.c. K. Vötterle, Kassel) 
!  
Bosque con caminante descansando 
1799-1800 
Lápiz y sepia 
(Fotografía. Werner Sumowsky) 
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Se trata de un tema, el del caminante solitario, muy habitual en la literatura 
romántica alemana, y que no podemos dejar de vincular a aquellas Ensoñaciones de un 
paseante solitario (1775) de J.J. Rousseau. Las muestras literarias más significativas en 
el ámbito alemán son tres historias escritas, precisamente, por L. Tieck: Las 
peregrinaciones de Franz Sternbald (Franz Sternbald Wanderungen, 1797-1798), El 
rubio Eckbert (Der blonde Eckbert, 1799), y La montaña de las Runas (Der Runenberg, 
1801). Las historias de las que son protagonistas estos personajes se desarrollan siempre 
en el marco de sus viajes y paseos solitarios por bosques y montañas.  
En el caso de Friedrich, a esta tendencia romántica de carácter literario, hay que 
sumar la influencia de la tradición pictórica del norte de Europa, concretamente de la 
obra de J. Ruysdael (1628-1682), pintor muy conocido y valorado en el ambiente 
artístico de Dresde. Para comprobarlo no hay más que observar algunas obras del pintor 
holandés. 
!  
Castillo de Bentheim 
1653 
National Gallery, Irlanda 
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!  
El gran bosque 
1655 
Kunsthistorisches Museum, Viena 
La nota personal y distintiva de Friedrich la apreciamos ya en los personajes que 
aparecen en los tres dibujos que acabamos de proponer como ejemplos. En el primero 
aparecen dos hombres conversando; en el segundo ya solamente encontramos uno, así 
como sucede en el último, pero con algunas diferencias, pues éste tiene un tamaño aún 
menor, se encuentra ya completamente de espaldas al espectador, y sentado con gesto 
meditativo se sitúa frente a una vegetación que ha ganado protagonismo; en tanto que el 
otro, el del segundo dibujo, de mayor tamaño, aún vuelve parte de su cuerpo al 
espectador y aparece caminando. La línea de simplificación es clara, y puede traducirse 
como un deseo por mostrar en las figuras una actitud meditativa y de introspección más 
acentuada, muy en sintonía además con los textos de Tieck referidos más arriba. Así se 
describe la soledad del bosque en El rubio Eckbert: 
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«Soledad del bosque,  
que me haces dichoso, 
ayer y hoy, 
y para la eternidad toda. 
¡Oh, cómo me haces dichoso 
soledad del bosque!»  338
El hombre ante la naturaleza, ante el mundo, ante el universo, es el tema en 
definitiva que comienza aquí a tomar forma, alcanzando en Friedrich su culmen tanto en 
Monje frente al mar, como en Caminante frente al mar de nubes (1818). En 
contraposición a aquella idea ilustrada sobre la que ya hemos insistido —la del hombre 
como ser autosuficiente, confiado en el desarrollo de la ciencia hasta el punto de creer 
poder conocer y dominar cuanto le rodea—, surge el hombre romántico, que es 
consciente de su pequeñez frente a la inmensidad del universo, y de su impotencia ante 
las fuerzas indomables de la naturaleza. Se coloca frente a ella no como una propiedad, 
pero tampoco como ante una amenaza, sino buscando conocerla, en intentando 
integrarse en su seno, pues la considera revelación del universo que nos trasciende y de 
la mano creadora que la ha dispuesto ahí para él. Éste pretende en definitiva una 
renovación en la relación entre sí mismo y el universo para recuperar la unión 
primigenia, y carente de ya todas las problemáticas causantes de la distancia entre 
ambos. Lo que se plantea entonces el hombre romántico no es tanto el deseo, o la 
necesidad de desvelar los misterios de la Naturaleza, como la de encontrar su lugar en 
de ella, es decir, ya no situarse «frente», sino «dentro» de ella. 
Para recuperar el vínculo perdido entre ambos —hombre y naturaleza—, el 
instrumento del que los románticos hacen uso es toda actividad creativa favorable a la 
común-unión de todas las formas con las que cuenta el ser humano para expresarse, 
conocerse, y profundizar tanto en sí mismo, como en su relación con el mundo, es decir, 
el arte, la poesía, la filosofía, la religión. Todas estas ramas de la vida espiritual e 
intelectual conforman para el hombre romántico un todo tras cuya forma late la 
 Romero de Solís, D., Diaz Urmeneta, J., (eds.) La memoria romántica. Universidad de Sevilla, Sevilla 338
1997, p 43.
!394
pretensión de crear un nuevo mundo, un trasunto de la añorada y anhelada unidad entre 
el hombre y lo que le rodea.  
Se confiere de este modo a las artes, y contamos entre ellas a la poesía y a la 
música, otra categoría, se convierten así en instrumento de conocimiento, pues ya no 
son mera manifestación de habilidades y destrezas técnicas, de figuraciones literarias, o 
narraciones de historias, sino manifestación visible del alma humana, de sus misterios e 
inquietudes. Todas ellas se presentan al hombre como las nuevas llaves que pueden abrir 
los sellos del misterio.  
Friedrich refleja en su obra estas premisas, presentes al mismo tiempo en el 
pensamiento filosófico, literario y artístico del momento. Nos referimos sobre todo a la 
filosofía de G.H. von Schubert (1780-1860), a la de Schelling, F. Schlegel y a aquel 
ideario romántico que se gesta en Jena, y que por medio del propio F. Schlegel, Tieck y 
Novalis, tal como señalamos, llegaba a Dresde. Podemos ilustrar nuestra propuesta 
tomando como referencia algunos fragmentos de los escritos de Schelling y F. Schlegel: 
«El arte es, pues, lo que el filósofo tiene de más precioso, porque le revela 
lo sacrosanto, la unión eterna y original» . 339
«Toda la historia de la poesía moderna es un comentario ininterrumpido al 
breve texto de la filosofía: todo arte, ciencia y toda ciencia, debe devenir arte. 
Poesía y filosofía han de unirse» . 340
«La poesía romántica es una poesía universal progresiva. Su designio no 
consiste únicamente en volver a unir todos los géneros disgregados de la poesía y 
en poner en contacto a la poesía con la filosofía y la retórica. Quiere y debe 
mezclar poesía y prosa, genialidad y crítica, poesía del arte y poesía de la 
naturaleza, fundirlas, hacer viva y sociable la poesía y poéticas la vida y la 
sociedad. [...] En las obras de los mayores poetas se respira con frecuencia el 
espíritu de otro arte. ¿No ocurre lo mismo entre los pintores? ¿No pinta Miguel 
 Schelling, F., en: Bayer, R., Historia de la estética. Fondo de Cultura Económica, Méjico 1986, p. 316.339
 Schlegel, F., «Fragmentos del Lyceum der schönen Künste, 1797», en: op. cit., n. 115, p. 76.340
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Ángel en cierto sentido como un escultor, Rafael, como un arquitecto; Correggio, 
como un músico?»  341
«Artista puede ser sólo aquel que tiene una religión propia, una visión 
original del infinito. La religión no es simplemente una parte de la cultura, un 
miembro de la humanidad, sino el centro de todo el resto; en todas partes lo 
primero y lo más alto, lo absolutamente originario. La religión es la fuerza 
centrípeta y la fuerza centrífuga en el espíritu del hombre y lo que las une. Quien 
tiene religión articulará poesía» . 342
Como se extrae tras la lectura de estos testimonios, existe un punto de unión 
donde vienen a converger todas las formas con las que el hombre puede expresarse y 
conocerse a sí mismo, el lugar donde puede dar con las claves de «lo sacrosanto», y 
alcanzar «una visión original del infinito», y este es el profundo sentimiento religioso 
que caracteriza al romanticismo alemán , y que Friedrich dejaba entrever en el modo 343
con que describía sus lienzos, afirmando como hay realidades en el mundo imposibles 
de conocer si no se miran con los ojos de la fe. 
Es en esta línea donde encontramos una presumible explicación a la evolución de 
los personajes y del paisaje en los cuadros de Friedrich a la que nos venimos refiriendo. 
La figura representada en el último dibujo, ya minúscula y de espaldas al espectador, 
acabará por transformarse, a lo largo del proceso, en un monje; y por otro lado, la 
cabaña del primero desaparece definitivamente para dejar todo su protagonismo a un 
frondoso bosque, que terminará por convertirse en la sencilla, pero imponente, imagen 
del mar, en nuestro caso, siendo en otros sustituida por la visión de una iglesia, o de una 
cruz en la montaña.  El perfil del monje que sustituye al del caminante, acaba por 
sacralizar incluso el gesto meditativo del personaje y su presencia en medio de la 
naturaleza. Así, la meditación, la introspección, y en definitiva, las inquietudes humanas 
que a ellas conducen toman forma en nuestro personaje, en la figura del monje. Y en él 
 Schlegel, F., «Fragmentos del Athenäum, 1798», en: ibid., p. 137 y ss.341
 Schlegel, F., «Ideas, 1800», en: ibid., p. 232-233.342
 Siegel, L., Caspar David Friedrich and the age of German Romanticism. Branden Press, Boston 1978, 343
p. 35.
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puede identificarse todo hombre, primero el propio artista, y con él, cualquier 
espectador sea cual sea su condición.  
Para que esta conciencia integradora despertara, se hacía necesario recuperar 
primeramente la conciencia del hombre como criatura, distinta y de orden superior al de 
la naturaleza, pero dependiente de igual modo del Creador, con mayúscula. Las artes 
son, tal como se ve a lo largo de la historia, una vía extraordinaria para llevar a cabo 
esta ambiciosa propuesta. Si tuviéramos que resumir el ideario de Wackenroder en 
pocas palabras, podría hacerse de este modo. Sin embargo, en su tiempo, aunque la idea 
que propone a sus lectores, la de recuperar la figura del artista como hombre entregado 
vocacionalmente a una vida consagrada al arte por el arte, movido y alimentado por una 
existencia ordenada, atenta a una fe que se ha perdido, podría ser viable, no resultaba, 
por otro lado, tan fácil reincorporar una iconografía de lo sagrado —que permitiera 
despertar esa conciencia religiosa perdida— en la misma línea de aquellos artistas a los 
que ensalzaba, Durero, Leonardo, Rafael o Miguel Ángel, representantes 
paradigmáticos de su modelo de artista.  
El divino Rafael nunca dejaría de serlo, pero en los albores del siglo XIX hay que 
buscar otras manos virtuosas, otro alma bella a la que se le pueda colocar el título de 
«divino», que sepa transmitir a los hombres de 1800 la importancia, la trascendencia 
para la vida humana del cultivo de una rica vida interior, de la apertura a una fe 
prolongada más allá de sí mismo, a la fe en un Dios, activo, presente en el mundo, en 
revelación constante y perpetua epifanía en el seno de la propia naturaleza y del mundo. 
Este testigo es el que toma, sin quererlo, Friedrich. Allí, en el mar ambos se encuentran 
sin pretenderlo, Wackenroder parece verdaderamente esperar a Friedrich en su texto y el 
pintor parece trabajar y vivir casi a la medida de un nuevo capítulo de las Confesiones. 
Aunque, como veíamos al comienzo de este epígrafe, San Agustín hacía siglos que les 
esperaba en aquella playa. Sus figuras, sus vidas y sus obras se convierten en testimonio 
de que, como Schiller manifestaba en sus clases de historia, ésta «no es el cadáver de un 
pasado que la crónica trata de conservar», sino testimonio de «las ideas del mal y del 
bien, del destino, del libre albedrío, del poder material y el espiritual, de la voluntad y 
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de la necesidad, de lo bello y de lo sublime, en fin de las cosas y de lo que es anterior a 
las cosas» , que para nuestros románticos alemanes era Dios mismo. 344
Ellos serán los que dan el primer paso, en este cambio de siglo, hacia esta 
conversión de la mirada y de la conciencia. Pero junto al calificativo «romántico», a ese 
hombre se le ha de definir también como artista, como poeta. Es él quien parece tener el 
corazón más abierto, la sensibilidad más despierta ante las incógnitas de la vida. Aunque 
verdaderamente podría afirmarse como dudosa la dirección de este itinerario, pues cabe 
preguntarse ¿es el artista ese alma abierta y sensible a estas inquietudes humanas?, o ¿el 
hombre movido por ellas termina haciéndose artista, descubriéndose o deseándose co-
creador para acercarse más y conocer mejor la mano dónde están todas las respuestas?  
¿Es ese alma al que ha querido Friedrich representar aquí? Algunos han querido 
ver en la figura del monje su propio autorretrato, un planteamiento con visos de ser 
cierto. Él fue uno de estos hombres de los que hablamos, artista consagrado a su 
profesión como si su vida se fundamentara, precisamente, en unos votos hechos para el 
arte: obediencia a la inspiración, pobreza de ambiciones para la fama, y castidad en la 
originalidad siendo fiel a sí mismo y a su estilo.  
4. 3. 2. Vertiente práctica 
Pero la imagen ante la que nos encontramos trasciende la barrera de la 
autorreferencialidad concreta. Sería en este punto dónde habría que hablar de cómo el 
icono genérico del monje adquiere ahora un carácter más puramente estético, 
abandonando su carácter narrativo global, o puramente biográfico, y lo hará en dos 
vertientes. La primera, que a continuación explicaremos, podríamos definirla como de 
carácter práctico, pues se refiere su relación con el espectador. La segunda, tratada 
inmediatamente después, afecta a la condición del propio artista romántico, por lo que 
de otorgarle algún calificativo, pudiera quizá venir a ser el de teórico-artística. 
La primera vertiente queda constituida mediante un movimiento especialmente 
peculiar, pues la figura del monje es, simultáneamente, creación contemplada, y 
contempladora, nosotros —espectadores— miramos cómo él mira más allá. Por otro 
 Kahn, A., Literaturas germánicas. Libros del mirasol, Buenos Aires 1961, pp. 178 y 179.344
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lado, su riqueza no reside únicamente aquí, sino también en el hecho de que, por medio 
de este movimiento, no es posible reducir esta figura a mimesis de una realidad, como 
pueda ser el retrato del alma del pintor, pues se le ha conferido la capacidad de convertir 
al propio espectador en partícipe de una mimesis viva de la pintura, actual, universal y 
prolongada en el tiempo, en tanto que haya espectadores que se detengan frente a ella, 
logrando hacer que sea la realidad la que también imite la forma contemplada. Mediante 
este último fenómeno, le es posible al espectador poner su pie en aquella playa sin 
principio ni fin, para pararse por un momento a dirigir su mirada hacia ese  mismo 
horizonte al que mira el monje. Consigue que el espectador se identifique con el estado, 
con el alma del personaje, pero sin confundirse con él, sin perder su identidad, le deja 
espacio en la playa desértica para colocarse a su lado. 
El monje, se convierte así en una especie de celebrante del misterio de la 
existencia, y el espectador en partícipe de esta sublime ceremonia, que dispone el 
hombre ante el altar de la vida y el presbiterio del mundo. Se ha erigido un nuevo 
templo en el alma humana, y el artista, el poeta, se convierte en una suerte de 
consagrado a la orden de la belleza, que custodia el culto vivido en la espiritualidad 
olvidada por el hombre filósofo e ilustrado y oficia para el hombre de su tiempo la 
nueva liturgia de la sensibilidad, del sentimiento, del espíritu, de una trascendencia que 
ya no se llama idea, sino Dios. 
El propio Wackenroder, y asimismo Tieck, tenía una consideración muy elevada 
del sacerdote, y ellos mismos son los que realizan esta misma analogía entre el arte y la 
vocación religiosa: 
«En esto, para mí, los afortunados hombres elegidos por cielo para la estola 
y las órdenes sagradas, son un excelente modelo a seguir. Un hombre tal, a quien 
le ha supuesto una bella tarea aquello para lo que otros hombres no pueden 
emplear el tiempo suficiente (porque el Creador ha establecido con gran riqueza el 
ser del mundo), esto es, dirigir  la mirada fijamente al  Creador  —tanto que que 
las corrientes de acción de gracias y devoción se unen en su ser como en un 
torrente,  que fluye sin cesar hacia el océano de la eternidad. Un hombre cómo 
este encuentra por todas partes en la vida hermosas ocasiones para adorar a Dios y 
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darle gracias, erige altares en todo lugar, y sus ojos transfigurados ven relucir la 
maravillosa imagen del Creador en todos los confusos detalles de las cosas de este 
mundo.  Y así, creo yo —porque la gloria del arte me ha llevado a una audaz 
comparación—, así debería serle dado aquellos, que con sencillo corazón se 
arrodillan delante del arte» . 345
Dentro de esta suerte de diálogo que hemos establecido entre las ideas de 
Wackenroder y los pensamientos de Friedrich, se abre de nuevo la comunicación entre 
ambos a este respecto, pues el pintor dejaba en sus escritos un valioso testimonio 
glosando esta misma idea, en forma de exhortación a los jóvenes artistas de su tiempo: 
«¿Quieres dedicarte al arte? ¿Sientes una vocación a consagrarle tu vida? 
Oh, entonces presta mucha atención a la voz de tu interior, porque ella es arte en 
nosotros. Conserva un sentido puro, infantil, en ti, y sigue a toda costa la voz de tu 
interior, porque ella es lo divino en nosotros, y ¡no nos conduce a error! Debes 
considerar sagrado cada movimiento de tu espíritu, estimar como sagrada cada 
piadosa sanción, ¡porque ella es el arte en nosotros! En la hora más inspiradora se 
convertirá en una forma visible, y esa forma será tu imagen» . 346
La manifestación de esta idea es la que conduce al historiador del arte Thomas 
Noll  a pensar en que la capacidad artística era considerada por Friedrich como el 347
talento confiado, refiriéndose a la parábola bíblica de los talentos , y su carrera 348
artística vivida como un servicio sacerdotal.  Las consecuencias de esta concepción del 
arte, de la vida, y de la combinación e integración de ambos más allá del ámbito de la 
pura acción, es la fuente de donde brota la profundidad perceptible en las obras del 
pintor, bien revelen más claramente o más sutilmente reflexiones de orden espiritual. A 
 Wackenroder, W. H., Phantasien über die Kunst, für Freunde der Kunst. (Tieck, L., ed.), Hamburg 345
1799, p. 163.
 Op. cit., n. 326, p. 103.346
 Noll, Th. Die Landschaftmalerei von Caspar David Friedrich. Deutscher Kunstverlag, Múnich-Berlín 347
2006, p. 39.
 Mt 25, 14-30.348
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su vez, esta visión se sitúa en un punto intermedio entre la obra subsiguiente y la 
verdadera fuente de donde mana: el esmerado cultivo de una intensa y profunda vida 
interior, pues en palabras del propio Friedrich «solamente de un alma pura puede salir 
una verdadera obra de arte» . Recordemos como Wackenroder postulaba precisamente 349
esta idea al describirnos las obras resultantes de la mano de artistas como Durero, 
Leonardo, Rafael y Miguel Ángel, cuya fuerza y calidad artística eran justificables 
únicamente por la naturaleza divina de su genio y por la intensidad de su vida interior, 
en contraste con la obra de Piero di Cosimo, cuyas deficiencias eran resultado de su 
oscuro carácter y sus desordenadas costumbres.  
Del mismo modo, en no pocas ocasiones hemos indicado la analogía establecida 
por Wackenroder entre la contemplación de la obra de arte y la oración, una 
aproximación no ausente en el pensamiento artístico de nuestro pintor, como lo 
demuestran de nuevo sus propias palabras:  
«El arte debería ser así verdaderamente, y realmente el lenguaje de nuestro 
sentimiento, de la disposición de nuestro espíritu, incluso del recogimiento de 
nuestra oración» . 350
Este recorrido nos conduce a ver, a visualizar más claramente el fenómeno 
comunicativo y de continuidad entre la obra de Wackenroder y este cuadro de Friedrich. 
Es como si las huellas dejadas por el monje visto aquí, en esta playa, salieran 
directamente de las páginas del libro de Wackenroder. Ha saltado de aquellas hojas, y 
esta vez, al salir del monasterio, no ha ido al bosque o al campo, ha caminado hasta el 
mar.  El monje enamorado del arte ha cobrado forma, se ha convertido en imagen, y el 
artífice ha venido a ser el pintor cuya vida y obra, dentro del panorama artístico alemán, 
se adaptaba como un guante al, por Wackenroder, tan deseado y buscado nuevo artista 
contemporáneo.  
Y no sólo eso, pues veíamos que el «autor» de aquellas Confesiones, en su 
juventud había intentado ser artista, sin lograrlo, y estando su alma enamorada del arte y 
 Op. cit., n. 326, p. 39.349
 Ibid., p. 39.350
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de Dios, ve su vocación en esta última querencia. En Friedrich, cuyo retrato —como ya 
quedaba dicho— se ha querido ver la figura del monje, en cierta medida, se unen ambas 
vocaciones, la artística y casi la religiosa, pues, como comprobaremos, su forma de vida 
rozaba muy de cerca la de un consagrado. Así pues ambos autores parecen converger de 
nuevo en el posible objetivo presente en sus obras —nuestra hipótesis—, despertar en 
sus lectores y espectadores respectivos la inquietud por volver a mirar al interior de si 
mismos, con el fin de buscar en este lugar su alma, su espíritu, su sensibilidad para lo 
trascendentalmente sublime en sentido divino y religioso, como hacen los monjes. Y a 
la vez, invitarles a lanzar su mirada al cielo, al horizonte del mar, a recuperar la visión 
de lo celeste, lo infinito, lo divino y lo sagrado, de nuevo, además de en su interior, en el 
propio mundo, fuera de sí, en la creación, en la belleza de la naturaleza, como creación 
divina, y del arte, como creación humana trasunto de aquella más grande, absoluta, 
definitiva y eterna, en la que reside la respuesta, la esperanza de la vida del hombre.  
4. 3. 3. Vertiente teórico-artística 
Resulta interesante traer aquí un testimonio que corrobora el hecho de que no es 
este un planteamiento de nuevos caminos aislado, tenido y tomado en cuenta 
restrictivamente en las teorías de Wackenroder y en las obras de Friedrich, que aquí 
estudiamos, sino presente también en el espíritu de la época. Aquel filósofo y poeta, 
cuyos periplos por el país alemán fueron dejando semillas del nuevo ideario romántico 
por donde pasaba, en tierras y amistades, escribiría estas palabras:  
«La única fuente verdadera de la belleza es el sentimiento, que nos revela 
ideas verdaderas y correctas intenciones, y da aquel indefinible encanto, nunca 
traducible en palabras, pero que la mano del pintor, sólo guiada por el alma de 
poeta, puede dispersar por todas sus obras. Del sentimiento religioso, del amor y 
la devoción, emana la silenciosa e innata inspiración de los viejos maestros. 
Pocos, en efecto, buscan su sagrada inspiración,  recorren los caminos por los que 
sólo ellos pudieron alcanzarla, o siguen aquel ferviente esfuerzo por descifrar el 
principio de seria y noble filosofía que se descubre en los trabajos de Durero y 
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Leonardo. Vano será cualquier esfuerzo por evocar el genio del arte, hasta que no 
recurramos para nuestra ayuda, sino a la religión, al menos a la idea de ella. [...] 
Seguirá siendo todo esfuerzo inútil a menos que el pintor esté dotado con un serio 
sentimiento religioso, genuina devoción y fe inmortal» . 351
!  
Friedrich Schlegel 
Franz Gareis (1775-1803) 
1801 
 Schlegel, F., Aesthetic and Miscellaneus Works. (Millington, E.J., trad.) Henry G. Bonn, Londres 1849, 351
p 144-145.
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En estas palabras de F. Schlegel encontramos reunidos todos los elementos 
esenciales presentes tanto en las teorías de Wackenroder, como en las pinturas de 
Friedrich, a saber, el sentimiento religioso, el amor y la devoción, por medio de los 
cuales, a su parecer, el artista es capaz de «evocar el genio del arte». La obra surgida de 
la inspiración de este genio, es un espejo perfecto, ya que «el arte puede ser un espejo, 
pero un espejo riguroso» ,  en el que el artista proyecta su imagen, pero no como una 352
mera sombra de sí mismo, como sucedería si se limitase a pintar únicamente lo que 
tiene ante sus ojos, sino como una imagen  que corresponde a lo que hay tras esos ojos 
que miran y pintan, pues se trata del reflejo de su ser más íntimo, en las diferentes 
actitudes que éste puede presentar ante y dentro de la vida. Así nos lo dice el propio 
Friedrich: 
«El pintor no debe pintar meramente lo que ve ante si, sino lo que ve dentro 
de sí. Pero si no ve nada dentro de sí, que no pretenda pintar lo que tiene 
delante» . 353
Es esta una afirmación que requiere, en primer lugar y necesariamente, la 
contextualización correspondiente, pues si la leemos desde la perspectiva de nuestro 
tiempo, realmente es una idea que apenas sorprende en una sociedad como la actual en 
que los artistas se expresan en absoluta libertad, haciendo uso de los elementos más 
variados y las técnicas más diversas. Pero si recordamos las variadas reacciones 
suscitadas a la vista de este cuadro, nos encontramos ante una verdadera osadía, un gran 
riesgo para un artista de la época, pues lo más probable era encontrar —al seguir esta 
premisa de pintar «lo que ve dentro de sí»— críticas no precisamente favorables.  Sin 
embargo, Friedrich va a permanecer fiel durante toda su vida a este reto, y para ello 
partirá de una disposición contundente, expresada por él mismo y la que exhorta a todo 
aquel que desee ser artista: «Debes obedecer más a Dios que a los hombres» . Cuánto 354
no le acerca esta expresión a su personaje, a su monje. No podemos pasar por alto 
  Op. cit., n. 326, p. 38.352
 Ibid., p. 193.353
 Ibid., p. 102.354
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además el hecho de ser estas unas palabras que encontramos escritas de forma literal en 
la Biblia, concretamente en los Hechos de los Apóstoles (Hch, 5, 29). Cuando el 
Sanedrín juzga a los apóstoles por enseñar en nombre de Cristo, Pedro junto a ellos 
responde: Hay que obedecer a Dios antes que a los hombres. Se trata, en el caso aquí 
del pintor, de la misma respuesta, sólo ante el juicio de los hombres sobre su arte. 
En este punto encontramos definida, una vez más, la consagración casi religiosa a 
la que responde la vida y obra de Friedrich, naturaleza vocacional constantemente 
presente en las Confesiones de Wackenroder, para quien el vínculo entre el arte y la 
religión resultaba ser tan profundo e intensamente íntimo. Y nosotros hemos querido ver 
aquí este vínculo, esta especial vocación, hechos forma, imagen, expresión visual. La 
forma la pone el monje, el lenguaje, el arte, la fusión vital se prolonga en la creación 
artística, se comunica, y se hace estética. El propio pintor lo dejaba dicho con sus 
propias palabras 
Esta es la gran novedad que introduce Friedrich con respecto a la aparición en 
pinturas de épocas anteriores de monjes representados en meditación u oración, pues no 
se trata ya de un pintor limitándose a reproducir la imagen de un fenómeno que pueda 
conocer más o menos, muy probablemente ajeno, anecdótico en definitiva, lejano a la 
pretensión de involucrar al espectador, haciéndole participar del cuadro. Se trata aquí, 
por el contrario, de mostrar el reflejo de sí mismo transfigurado en la imagen de su 
alma, que ha adoptado la forma del hombre religioso, reflexivo, servidor y adorador de 
lo sublime divino por excelencia: el monje. El cual, saliendo de su claustro, se hace voz 
que clama silenciosamente en una playa desértica frente al mar, comunicándose con 
quien le mira mirando a su vez al horizonte, buscando revestirse de invitación seductora 
hacia la belleza de la vida en detenida, serena y humilde contemplación ante los 
misterios del mundo. 
Nos encontramos encaminados hacia la segunda vertiente en este proceso que 
hemos definido como «estetización iconográfica», aquella a la que nos proponíamos 
denominar como teórico-artística. Es muy probable que en el imaginario de Friedrich 
estuvieran presentes algunas de aquellas imágenes precedentes  de monjes a las que 355
 Queremos decir ahora en un sentido más puramente formal que el de la iconografía propia de San 355
Agustín a la que ya hemos aludido, más estrechamente vinculada —además de a la forma— al fondo de la 
obra. 
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nos referíamos. Podemos encontrar, en primer lugar, modelos de monjes anónimos, 
retirados en soledad, meditando o en oración, en diversos ejemplos de pintura 
holandesa, con la que Friedrich estaba muy familiarizado: 
!  
Paisaje montañoso con eremita 
Anton Mirou (1578-1621) 
Nationalgalerie, Berlín 
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!  
Eremita 
Adriaen van Ostade (1610-1685) 
1635 
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!  
Eremita orante 
Gerrit Dou (1613-1675) 
1630 
Alte Pinakothek, Múnich 
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!  
Eremita orante 
Gerrit Dou 
1635 
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De los elementos vistos en estos modelos iconográficamente tradicionales, 
únicamente continúan presentes en el cuadro de Friedrich la apariencia del monje 
vestido con su túnica, el entorno natural, y la actitud meditativa y contemplativa, 
habiendo prescindido nuestro pintor de otros elementos como referencia alguna a 
vivienda, algún libro, o el crucifijo. Precedentes más próximos a este ejercicio de 
condensación y simplificación los encontramos en Inglaterra: 
!  
Árbol caído con monje sentado 
Atribuido a Richard Wilson (1714-1782) 
Tate Gallery, Londres 
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Esta selección simplificadora de enunciados, que no de contenidos, dentro de la 
vertiente teórico-artística de la estetización iconográfica a la que nos venimos 
refiriendo, podríamos describirla a partir de los presupuestos siguientes. El 
planteamiento abierto de la subjetividad como punto de partida para la creación artística 
y que hace su aparición definitiva en el arte con el Romanticismo, está íntima e 
inevitablemente relacionada con otro concepto, el de la individualidad, que podrá 
incluso desembocar en soledad y aislamiento de acuerdo con el temperamento del 
artista. Como sucede con el resultado toda actitud o idea nueva en los inicios de su 
gestación y en los balbuceos de su propagación, su asimilación inicial no resulta fácil. 
Por ello, los artistas identificados con esta tendencia floreciente, que desean expresarse 
partiendo de dicha subjetividad, corren el riesgo de experimentar cierta incomprensión 
por parte de los usos y costumbres de la época, como hemos visto ya que sucedía con 
Friedrich. 
Este es el artista-genio, pero ya no en el sentido kantiano, entendiendo genio 
como «talento natural», o «capacidad espiritual innata mediante la cual la naturaleza da 
la regla al arte» , sino en el sentido romántico, según el cual es el sentimiento propio 356
intransferible, aunque comunicable y susceptible de ser contagiado, el que dirige el 
trabajo del artista y da la regla al arte.  Así lo afirma el mismo Friedrich cuando dice que 
«la ley del artista es su sentimiento» . 357
Así, la mejor forma que tiene el artista de proyectarse a sí mismo en una pintura, 
sin recurrir al autorretrato, con el fin de establecer una comunicación más estrecha y 
directa con el espectador, sin la barrera del nombre propio, pero con la exclusividad del 
sentimiento genuino y original, es por medio de una figura aislada, solitaria, que refleje 
esa misma individualidad. Ya tendríamos así un motivo para elegir la imagen de un 
eremita, o de un monje, para ocupar el lugar de esa figura, y es que no hay más que 
recordar el origen etimológico de la palabra: monos (el que está solo).  Ellos viven en el 
mundo pero no pertenecen a él, no siguen las mismas reglas. Igualmente, Friedrich no 
se refiere a cualquier tipo de sentimiento, superficial, banal, fugaz y pasajero, como ley 
 Kant, I., Crítica del Juicio.  (García Morente, M., trad.) Col. Austral, Espasa, Madrid 2001, p. 262.356
 Op. cit., n. 326, p. 110.357
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para el artista, sino a la intuición de lo bueno y de lo verdadero, sita en lo más profundo 
e íntimo del hombre: 
«Cada uno lleva la ley de lo justo y lo injusto en sí mismo, su conciencia le 
dice: hacer esto y dejar de hacer lo otro. Los sagrados diez mandamientos son la 
pura y limpia sentencia de todo nuestro conocimiento de lo verdadero y lo bueno. 
Cada uno los reconoce inmediatamente como la voz de su interior, nadie puede 
revelarse» . 358
El monje es el sólo con el Solo. El poeta, el artista romántico, es único entre sus 
iguales, todos pertenecen a la misma corriente, a la misma «comunidad», a la misma 
«orden» consagrada a la belleza y al arte, pero cada uno tiene un «ministerio», se ocupa 
de una tarea, posee un «carisma» diferente. Y a diferencia del hombre ilustrado, el 
hombre romántico mantiene una relación con lo divino, con Dios, de una calidad y 
calado tal que únicamente se puede establecer si se le considera un ser personal. Son, 
por tanto, personalidades exclusivas las que entran en contacto: Dios Uno, Persona de 
aquella Santísima Trinidad que tan de cabeza traía San Agustín; el hombre artista, co-
creador original y diferente a todos los demás; y el hombre espectador, cuya visión del 
arte, y con ella del mundo, muy probablemente nada tenga que ver —así lo 
comprobábamos en la lectura dramatizada del texto de Kleist, Brentano y Arnim— con 
la de aquel que tenga a su lado. 
Y si hasta ahora hablábamos de estetización iconográfica, podríamos comenzar a 
referirnos, profundizando algo más en el primer concepto, a una sacralización estética, 
pues no hemos hecho más que movernos —agustinianamente— en torno a «trinidades»: 
Dios, el hombre y el mundo, en la reflexión de Friedrich al describir este cuadro; artista, 
imagen y espectador, como procesión comunicativa con sentido propio en cada una y 
por tanto infinita en significaciones; y por último, Dios persona, artista genio y 
espectador contemplativo, como «trinidad humano-divina», que no tiene otro propósito 
sino el de revelar la conexión entre «lo verdadero y lo bueno», a lo que se refería 
Friedrich, a través de la belleza, tanto de la obra en sí como del alma bella cuya mirada 
 Ibid., p. 102.358
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se ajusta a un canon que no es del mundo, que está más allá del horizonte, y que nunca 
podrá dejar de ser misterio, de estar cubierto por el velo que convierte en místico a 
quien se detiene a levantarlo. 
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4. 4. HACIA UNA POSIBLE MÍSTICA FIGURATIVA  
La tierra descansa en la oscuridad 
por espesas nubes atraviesa 
la tenue luz de las pequeñas estrellas 
y el resplandor plateado de la luna llena.                            
Alabad entonces al Señor 
y adormeceos sosegadamente, 
soñad con la Gloria en la tierra. 
Despertad del sueño profundo, 
el aire se aclara 
el resplandor del alba 
anuncia la luz del día. 
Plegad entonces las manos 
alabad al Dios de poder 
que os regaló el descanso» . 359
Teniendo en cuenta el contenido de nuestro trabajo, ¿cuál de los tres autores que 
estudiamos podría haber escrito estos versos? Si uno los lee detenidamente, no resulta 
fácil discernir la respuesta correcta. Quien se encuentra tras este poema, es, de los tres, 
el pintor. Se pone aquí de manifiesto como a Friedrich, igual que les sucedía a 
Wackenroder o al propio San Agustín, la naturaleza le eleva el pensamiento 
inmediatamente a Dios, y no sólo eso, sino que —también como en aquellos— la 
admiración despertada en él ante la sobrecogedora visión del espectáculo natural, le 
despierta, a su vez, deseos de alabar al Creador. El resultado de esta experiencia es la 
escritura de estos versos, que nos hablan del misterio de la vida, y de su artífice 
supremo, en los que se hace transparente la disposición orante de Friedrich, el hombre, 
ante la contemplación de la naturaleza, afín a la del monje. Esencia, en definitiva, del 
 Ibid., pp. 59-60.359
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alma retratada el el cuadro obra de Friedrich, el pintor, imagen perfecta de la simbiosis 
entre el hombre y el artista, entre actitud y acción, entre el ora y el labora. 
Volvemos a encontrarnos en aquel terreno donde las fronteras entre el arte y la 
religiosidad se disuelven, como sucedía constantemente a lo largo del texto de 
Wackenroder.   Una inclinación compartida, y así vivida, por Friedrich, para quien el 
arte, tanto en lo que se refiere a su práctica por parte del artista, como a su 
contemplación, por la del espectador, se sitúa muy cerca también de la oración. Así lo 
manifiesta en un extenso texto, donde expone su opinión acerca de diversas pinturas que 
tuvo la oportunidad de contemplar en una exposición.  Respecto a una de ellas dice lo 
siguiente: 
«El arte no es, no debe ser una mera habilidad, como parecen creer muchos 
pintores; sino tan verdaderamente, tan realmente el lenguaje de nuestro 
sentimiento, de nuestro estado de ánimo, que debería ser él mismo nuestro 
recogimiento, nuestra oración. Y me alegro de volver a encontrar aquí por una 
vez, lo que se encuentra tan raramente. Me siento elevado, conmovido, y 
emocionado. El objeto no es lo que me conmueve.[...] La obra de la mano de un 
maestro tampoco, lo que sí lo hace es el desbordamiento de un alma pura, 
profunda e íntimamente conmovida y emocionada. [...] Porque el artista en la 
realización de este cuadro quedó disuelto en una pura armonía, y su sentimiento se 
hizo su ley y su ánimo, su elevación espiritual sólo podría tener frutos como este 
cuadro. Así reza el hombre piadoso, habla sin palabras y el Altísimo le escucha; y 
así pinta el artista sensible y el hombre sensible lo entiende y lo reconoce» . 360
Este texto condensa de un sólo golpe y explicita meridianamente todos los puntos 
comunes entre el esteta berlinés y el pintor de Greifswald, entre el monje figura y el 
monje escritor; y por ende, entre ambos y aquel primer monje del siglo IV que ponía las 
bases, sin pretenderlo, de la concepción romántica de la belleza. Puntos que podríamos 
resumir, quizá, parafraseando a Friedrich, del siguiente modo: el arte es el 
 Ibid., pp.191-192.360
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desbordamiento, elevado como una oración al Altísimo, de un alma sensible y pura, 
cuyo lenguaje sólo lo entiende y reconoce otro alma igual de sensible y pura. 
Por estas razones, sería posible hablar en el caso de nuestro pintor, atendiendo a su 
obra y a su profunda espiritualidad, de una «mística figurativa». El arte es oración, 
comunicación con el misterio, tras haber rondado en su búsqueda, tras haber cedido a su 
existencia, tras haber tocado el borde del manto del mar y del cielo. De este modo es, 
además, como se establece entre pintor y espectador un diálogo de orden espiritual, y 
casi, podríamos decir, que sagrado. 
El cuadro busca ser mirado por otra alma conocedora y capaz de hablar el idioma 
del misterio, que no es otro sino el silencio. Porque sobre él, sobre ese misterio, nada 
cabe, nada se puede ni se sabe decir, una única opción es posible, pararse y mirar, como 
el monje, como Friedrich, como aquel espectador que llamó la atención de Töpfer, por 
el recogido y concentrado ensimismamiento desde el que contemplaba el cuadro de 
Friedrich, y, quien tras pararse frente a él, lo definía como «una fiesta para el alma» . 361
De este «misticismo figurativo», no es expresión exclusivamente el cuadro 
estudiado aquí, sino toda la obra de Friedrich. Desde los numerosos peregrinos, 
solitarios, en el camino de la vida hecho bosque o campiña, pasando por esos otros 
personajes de los cuales sólo vemos su espalda, anónimos, como nosotros, atemporales, 
porque realmente todos los que los asomado alguna vez a lo largo de los siglos por esas 
ventanas abiertas, no somos sino uno más, que, como ellos, mira hacia lo lejos, hacia lo 
alto, hacia más allá de las nubes. Todos son compañeros, entre sí y de quien les mira, en 
el viaje de la vida, correligionarios del monje, cómplices en la eterna y enconada 
búsqueda, ansiosa por alcanzar y conocer la línea firme del horizonte futuro, eterno.  
 La Ilustración, el racionalismo, no parece haberlos hecho desaparecer, salen de 
la espesura de los bosques, se les puede encontrar apostados en las rocas del mar, en la 
playa desierta, asomándose a la ventana, o en lo alto de una montaña. Son una 
invitación a todo aquel que necesite saber que hay más como él, y también para quien, 
cansado de la «luz» del campo abierto, desee dejarse perder entre la espesura oscura de 
un bosque, a través de lo inalcanzable de las nubes, o dentro del misterio escrito en las 
olas del mar.  
 Cf., p. 383.361
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Cazador en el bosque 
1814 
Colección privada 
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!  
Neubrandenburg 
1816-1817 
Pomerania State Museum 
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!  
Caminante sobre el mar de niebla 
1818 
Kunsthalle, Hamburg 
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Rocas de yeso en Rügen 
1818 
Museum Oskar Reinhart, Winterthur, Zurich 
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En el velero 
1818-1819 
Hermitage, San Petersburgo 
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Mujer en la ventana 
1822 
Alte Nationalgalerie, Berlín 
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!  
Mañana de Pascua 
1828-1835 
Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid 
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!  
El soñador 
1820-1840 
Hermitage, San Petersburgo 
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Pero existen, en la obra de Friedrich, otros cantos que son muestras aún más 
evidentes de su conciencia y complicidad con el deseo humano de trascendencia divina. 
Nos referimos, por una parte, a un lugar, referente actual de aquel otro buscado por las 
miradas de los personajes inmortalizados en sus cuadros: las iglesias. Y por otro lado, al 
símbolo de aquella persona que los conduce a mirar a lo alto, la alusión cristológica por 
excelencia: la cruz, motivo tan recurrente a lo largo de toda su producción. 
  
!  
Paisaje invernal con iglesia 
1811 
Museum für Kunst und Kunstgesichte, Dortmund 
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!  
Cenador en Greifswald 
1818 
Neue Pinakothek, Múnich 
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!  
Visión de la Iglesia cristiana 
1820 
Georg Schäfer Sammlung, Schweinfurt 
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Crucifijo 
Nationalgalerie, Berlin  
!435
!  
!436
Jo
ve
n 
du
rm
ie
nd
o 
ba
jo
 u
na
 c
ru
z 
18
05
 
H
er
zo
g 
A
ug
us
t B
ib
lio
th
ek
, W
ol
fe
nb
üt
te
l
!  
Cruz en las montañas 
1807-1808 
Galerie Neue Meister, Dresde 
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Cruz y catedral en las montañas 
1812 
Kunstmuseum, Düsseldorf 
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!  
Cruz en el bosque 
1812 
Staatsgalerie, Stuttgart 
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!  
Cruz en el Báltico 
1813 
Schloss Charlottenburg, Berlín 
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!  
Cruz en Ilsestein 
1823 
Schlossmuseum Friedenstein, Gotha 
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El valor principal de estos cuadros reside en que en un tiempo como el que vivía 
Friedrich, marcado por la secularización, un artista decidiera representar motivos 
precisamente religiosos con tal abundancia, y no por encargo alguno —a excepción del 
Altar de Tetschen— sino atendiendo a su iniciativa personal, en los años además del 
nacimiento del mercado del arte. ¿Quién estaría dispuesto a apreciar y hacerse con un 
lienzo en que se representara un crucificado o una iglesia, y además en medio de un 
paisaje tantas veces extraño, con nieve, bosques impenetrables o ruinas? 
Ya lo decía él mismo «... obedecer más a Dios que a los hombres...». Y para 
entender la pretensión original de una obra y trayectoria tales, como hemos hecho ya en 
epígrafes anteriores, no hemos de hacer sino buscar en sus textos, su motivación, su 
fuente de inspiración. Con la lectura de sus oraciones, se comprende su trabajo como 
obra nacida de una profunda convicción religiosa, clamando por hacerse visible. Sus 
obras, como pequeñas estrofas de un poema místico, brotan de lo más íntimo, del 
corazón, como hacían las Confesiones, las Herzensergießungen de Wackenroder. Ambos 
pertenecen por tanto a la misma «orden». 
El punto de partida de esta intensa vida interior, lo encontramos en una oración 
escrita por el pintor en forma de carta dirigida a Dios Padre. En ella recoge la misma 
idea ya traída en su descripción de Monje frente al mar, es decir, de nada sirve cavilar 
sobre el misterio escondido en la vida del hombre y oculto en la razón del mundo. Ya 
esbozó entonces la existencia de cuestiones comprensibles sólo por medio de la fe, pero 
en esta carta aclara más nítidamente cuál es la actitud que ha de adoptar el hombre ante 
esta inquietud, y lo hace con el tono devoto propio de una oración, lo que acentúa 
aquella identificación entre el alma del pintor y su personaje, el monje: 
«Padre Misericordioso: 
Nunca dejes que olvidemos que somos limitados en nuestro saber, e 
infinitos en nuestra perpetuidad. Permítenos siempre acordarnos de que toda 
nuestra acción es sólo parte de  una obra, y que querer desentrañar tus caminos, no 
es sabiduría, sino un atrevimiento. 
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Nos das inteligencia y razón para investigar y comprender las cosas 
terrenas, sin embargo para conocer las cosas celestiales nos das un corazón y 
pusiste en nosotros altas intuiciones. 
Bendito el que obedece esta voz, quien cree firme e imperturbablemente que 
esta jamás engaña» . 362
De nuevo nos encontramos ante unas palabras perfectamente intercambiables 
entre los otros dos hombres cuya personalidad hemos tratado aquí, Wackenroder y San 
Agustín. Es la voz de un alma humilde admitiendo, con la paz otorgada por la fe, la 
existencia de un Dios cuya obra en el hombre se manifiesta mediante los dones de la 
razón y del sentimiento, erigiéndose, por tanto, inspirador de la confianza «firme» en la 
certeza, en la verdad de esta realidad, pues entre ambos dones humanamente poseídos, 
divinamente otorgados, media claramente el la libertad humana. Allí reside la voluntad 
del hombre, debatiéndose frente a dos opciones: asomarse a la ventana, o salir al aire 
libre, para observar y vivir en un mundo sin límites; o, por el contrario, encerrarse 
apostada sobre los libros de la finita sabiduría humana. 
Elegir la primera opción, es lo que conduce al monje hasta la playa, donde detiene 
el roce de su túnica sobre la arena para dejarse humedecer los pies por el mar de las 
preguntas y contemplar las nubes tras las cuales parece esconderse el misterio de la 
vida. Tal como decíamos, no faltan las teorías entre los estudiosos de su obra que 
aventuran afirmar que nos encontramos ante un autorretrato del pintor. Son los casos de 
H. Börsch-Supan, K.W. Jähning, , o W. Busch . Ellos basan su hipótesis, sobre todo, 363 364
en la comparación entre el perfil del monje y el autorretrato que realiza el pintor en 
1810. 
  
Op. cit., n. 326, p. 63.362
 Börsch-Supan, H., Jähring, K.S., Caspar David Friedrich. Gemälde, Drückgraphik und Bildmässige 363
Zeichnungen. Prestel, Múnich 1973. p. 303. 
 Op. cit., n. 303, p. 59.364
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Autorretrato 
1810 
Nationalgalerie, Berlín 
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Ambos de pelo claro, y en el rostro una peculiar barba, aunque en el caso del 
monje esta puede confundirse con su mano puesta bajo la barbilla. A ello se añade otro 
dato, la túnica. En su retrato, Friedrich parece llevar el mismo atuendo con el que 
parecía ser habitual encontrarle durante las jornadas de trabajo en su estudio , 365
contamos para conocer este dato con el testimonio de  Wilhelm von Kügelgen, hijo del 
pintor amigo de Friedrich Gerhard von Kügelgen, que declara: 
  
«...Friedrich, rubio y barbudo como un cosaco, se conformaba con vestir 
una larga capa de viaje gris cuando trabajaba...»  366
Los comentarios de otros autores  advierten gran parecido entre en el tipo de 367
prenda de vestir que luce Friedrich en su autorretrato, y el hábito de un monje. Según 
Koerner  podría hacerse la siguiente lectura sobre esta hipótesis. Si verdaderamente 368
quiso dejarse ver como un monje, tanto en su autorretrato, como en la obra que nos 
ocupa, Friedrich se sumaría de esta forma a la sensibilidad romántica inspirada y 
legitimada por su apartamiento del mundo, siguiendo el modelo de la ascesis cristiana.  
Yuko Nakama , propone una lectura complementaria a la hipótesis del autorretrato. 369
Abadía en el robledal es realmente un réquiem, un acto de memoria sobre la muerte. En 
la vida de Friedrich un suceso quedó profunda y traumáticamente fijado en su alma, la 
temprana muerte de su hermano. Teniendo en cuenta este hecho, ha querido verse en 
este lienzo una figuración de su experiencia personal sobre la muerte. Junto a ella, la 
figura del monje de su obra pareja sería el retrato de su propia soledad y 
cuestionamiento sobre la vida a raíz de este acontecimiento acaecido en la juventud. 
Encontrar a Friedrich en esta figura solitaria en la playa, era perfectamente verosímil 
 El retrato que le realiza Georg Friedrich Kersting (1785-1847) en 1812 (Museo Nacional de Berlín) le 365
muestra vestido de calle. Pudiera tratarse de un posado, siendo la túnica lo habitual en el día a día.
 Koerner, J.L., Caspar David Friedrich and the subject of the Landscape. Reaktion Books, Londres 366
1990, p. 72.
 «other comentators» (no especifica quienes). Id.367
 Id.368
 Nakama, Y., Caspar David Friedrich und die Romantische Tradition. Dietrich Reimer Verlag, Berlín 369
2011, p. 126.
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incluso para el propio Kleist, quien llegó a conocerle y tratarle personalmente.  Ambos 
cuadros constituirían en conjunto un autorretrato del alma del pintor.  
A esta información sobre su forma de vestir, hemos de añadir la descripción de su 
taller, al parecer equiparable en gran medida a la sencilla celda habitual de un monje en 
su monasterio. Así lo detalla el naturalista G.H. von Schubert (1780-1860): 
«Friedrich vivía fuera, en el arrabal de Pirnaisch, en una casa situada cerca 
del Elba, que, como la mayoría de las casas de este barrio, pertenecía a gente de 
pocos recursos económicos. El mobiliario en su habitación resultaba muy 
apropiado para este barrio; no se veía más que una silla de madera y una mesa» . 370
Descripción muy similar a  la que hace Wilhelm von Kügelgen: 
«No se encontraba allí dentro nada más que el caballete, una silla y una 
mesa, sobre la que colgaba como único adorno de la pared una regla de dibujo, de 
lo que nadie podía comprender a santo de qué. Incluso la tan legítima caja de 
colores con los tubos de óleo y los paños de colores estaban arrinconadas en la 
habitación de al lado, porque Friedrich era de la idea de que todos los objetos 
externos estorban al mundo de imágenes del ser interior» . 371
Una austeridad acentuada a causa de la escasa luz presente en aquella estancia, 
según nos refiere el propio C. G. Carus. Circunstancia además, convertida en ocasión 
favorable a la meditación y al recogimiento: 
«...además el meditaba profundamente en su oscurísima habitación casi de 
forma constante sobre sus creaciones artísticas» . 372
 Op. cit., n. 326, p.218.370
 Op. cit., n. 369, p. 34. 371
 Op. cit. n. 326, p. 239.372
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Su atuendo, su habitación, van conformando una figura muy similar a la del 
cuadro, en fondo y forma, pero aún más elementos de su vida convergen en esta imagen. 
Contamos entre sus escritos con una carta escrita en verso, en ella describe el comienzo 
de un día en su vida ordinaria.  
«Eran las cinco de la mañana 
así señalaban las campanas de la torre de la iglesia, 
y el joven día aclaraba débilmente  
a través de la pequeña ventana de mi habitación. 
Entonces aireé la cama cubierta 
de los cojines que me alzan, 
alabando al Señor, que me concede el descanso, 
que me protege de todo peligro. 
La mañana era fría, sin embargo cubrí ligeramente 
el cuerpo con un paño de pura lana. 
Entonces me lavé la boca, la cara y las manos». 
Después del desayuno, coge sus lápices y algo de papel para salir a dibujar, a 
trabajar. En uno de sus poemas, titulado La mañana (Der Morgen), describe cuál habría 
de ser la disposición óptima de toda persona cara al quehacer de cada día: 
«Dichoso quien reanimado por el sueño, 
con alegres ojos mira  
dando gracias a Dios.  
Dichoso quien con espíritu silencioso 
mira hacia su trabajo 
y comienza con alegría. 
Dichoso quien, lo que lleva a cabo, 
si le ha salido conforme a su deseo, 
sirve para la salvación de los hombres». 
!449
Para comenzar su trabajo, recogiendo imágenes para sus dibujos y pinturas, sale 
hacia la ciudad. Durante el camino admira sobre todo la naturaleza que le rodea, nos 
sigue diciendo en aquella carta, pero una vez que llega:  
«Llegué a la ciudad, pero no permanecí allí, 
subí enseguida hacia las ruinas, 
el angosto sendero que ascendía a las rocas 
me llevó delante de la iglesia. 
Entré en la abierta casa de Dios 
lleno de emoción y devoción en el corazón, 
permanecí de pie delante de los escalones del altar 
con las manos plegadas en oración. 
[…] 
Bello es ver desde esta altura 
las obras del Creador en torno. 
El valle se divide en tres brazos, 
hacia el norte, el este y el oeste. 
Las boscosas alturas, las abruptas rocas, 
los ricos campos y praderas, 
y debajo la ciudad, tan pura y amable, 
¿Quién puede describir la belleza? 
Dentro de las ruinas estaba el altar, 
erigido con sencillez y nobleza, 
consagrado a la acción de gracias, 
como mostraba una inscripción. 
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Si tú, caminante, desde aquí miras  
el esplendor de la pradera con alegría, 
debes pues dar gracias 
al Creador de la naturaleza. 
Da lo que fuera para ti, siquiera un poco 
a los pobres, tus hermanos, 
y alaba a Dios, que esta alegría 
hoy te ha otorgado. 
Le rendí tributo, también siquiera un poco 
con corazón alegre, 
miré de nuevo alrededor 
las bellas obras de Dios» . 373
Vemos así, como incluso su vida ordinaria es casi un trasunto de la regla de vida 
llevada por el monje de cualquier monasterio con la apariencia del que aparece en el 
cuadro. Levantarse temprano, alabar a Dios al comenzar el día, dedicación alegre al 
trabajo, dando también gracias a Dios y ofrecimiento del trabajo por la salvación del 
hombre. Recogimiento al entrar en la iglesia para orar después, y la admiración 
constante ante las obras del Creador, al que reconoce en toda la naturaleza. 
Condensados así, todos estos rasgos de su vida, encajan perfectamente con el modelo 
representado en el cuadro.  
Pero, al mismo tiempo que vamos profundizando en los contenidos del cuadro, 
nos damos cuenta de como, realmente, el presumible retrato de Friedrich no afecta, o no 
se encuentra, exclusivamente en la figura humana, sino que de él está también lleno el 
paisaje mismo. En éste se recoge, se retrata también, parte de su ser, es decir, aquello 
sobre lo cual está reflexionando, su alma ha quedado reproducida así también en el 
paisaje. El monje sale a la playa y contempla el mar bajo el cielo tormentoso, sí, pero, 
en sentido simbólico, la playa, el mar, el cielo, son las analogías encerradas en su mente, 
 Ibid., pp 55; 74 y ss.373
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sacadas fuera, puestas sobre el lienzo, significando las tres aquella «trinidad» con la que 
hemos titulado este epígrafe: el hombre, el mundo, Dios, y los interrogantes que 
respectivamente encierran. Quizá el monje siga en su celda, y lo que vemos no es más 
que su mente abierta, confesando a quien le observa —como San Agustín, como lo 
hacía Wackenroder—, con qué forma ven sus ojos los misterios de la vida. 
Y si la obra entera de Friedrich podría ser toda ella un poema místico, la figura del 
monje, si la consideramos imagen asimismo del autor de dicho poema, podría tomarse 
como la «encarnación» de la propia mística, es decir, la forma del movimiento de ese 
alma capaz de alcanzar tal estado de abierta y encontradiza disponibilidad para lo divino 
trascendente, celestial y eterno, que es la forma del silencio y el culto a Dios. Como 
venimos insistiendo, el monje sería el reclamo hacia dicho estado para el hombre de 
comienzos del siglo XIX, que ha huido de su celda interior.  
A pesar de la existencia de los ejemplos referidos acerca de aquellas pinturas en 
las cuales se apreciaba la presencia de un monje solitario y anónimo, no era esto lo más 
habitual en el arte a la hora de representar este perfil humano, que vive consagrado a lo 
divino. La presencia de la anécdota, de la narración, la representación de un monje con 
nombre y apellidos, era lo más habitual hasta este momento. Pero con Friedrich esta 
iconografía ha sido sustituida, de forma mucho más clara que en aquellas citadas como 
posibles referentes, por la definición, por la presentación de un perfil, de un estado 
universal del espíritu devoto, precisamente derivado de la simplificación extrema a la 
que los motivos han sido sometidos, y a la cual hacíamos ya mención. Hay, por tanto, un 
antes y un después en la pintura del monje, cuyo punto de inflexión es la obra de 
Friedrich.  
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!  
San Alberto Magno 
Tommaso da Modena 
(1325-1379) 
Sala del Capitolio, San Nicolás, Treviso 
!453
!  
San Antonio 
Dresdner Altar 
Alberto Durero 
1496 
Gemäldegalierie Alte Meister, Dresde 
!454
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San Jerónimo como eremita 
Abraham Bloemaert (1566-1651) 
Colección de Dibujo, Kunstmuseum, Düsseldorf 
!456
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!  
San Francisco y el hermano León meditando sobre la muerte 
El Greco 
1600-1614 
Museo del Prado, Madrid 
!459
!  
Paisaje con San Antonio 
David Teniers el Joven (1610-1690) 
!460
!  
San Jerónimo y un santo 
Anónimo 
1601-1700 
Países Bajos 
Castillo de Weißstein, Pommersfelden 
!461
!  
Meditación de San Francisco 
Zurbarán 
1632 
Colección Shaw, Buenos Aires 
!462
!  
San Agustín en  oración 
José de Ribera 
primera mitad del sigo XVII 
Museo del Prado (depósito), Madrid 
!463
!  
San Bernardo mientras escribe 
Philippe Quantin (1600-1636) 
Musée des Beaux Arts, Dijon 
!464
La cena de San Benito 
Fray Juan Andrés Ricci (1600-1681) 
1630 
Museo del Prado, Madrid 
!465
!  
Aparición de la Virgen a San Alberto Magno 
Vicente Salvador Gómez (1637-1678) 
1660 
Museo de Bellas Artes, Valencia 
!466
"  
San Hilario 
Giovanni Battista Tiepolo (1696-1770) 
Kurhessische Hausstiftung, Schloss Fasanerie, Adolfseck 
!467
!  
San Benito en Subiaco 
Carl Philipp Fohr (1795-1818) 
Será sobre todo a partir de la obra de Friedrich cuando comiencen a abundar los 
monjes sin nombre, meditando u orando, siempre en medio de la naturaleza. Serán 
aquellos «informes santos del ser interior»  a los que se referiría Jean Paul, quien 374
también apreció este cambio, proceso mediante el cual lo histórico es sustituido por lo 
simbólico, y el referente biográfico, aun con connotaciones evidentes e ineludibles de 
signo espiritual, se transforma en referente estrictamente en este último sentido. Aparece 
en el ámbito artístico alemán, con una frecuencia inusitada, la figura del monje 
 Richter, J.P., Vorschule der Ästhetik. Citado en: Ost, H., Einsiedler und Mönche in der deutschen 374
Malerei des 19. Jahrhunderts. Rheinland-Verlag, Düsseldorf  1971, p. 17.
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anónimo, creador de lo que hemos denominado «mística figurativa», porque todo 
cuanto le rodea en las pinturas donde aparece formará parte de su canto de alabanza y 
esperanzada incertidumbre, que brota de un corazón aspirante a alcanzar la comunión 
con el Creador. Una figura generadora también de lo que podríamos designar como 
«mística figurada», pues él mismo —el monje— representa, parece constituir con sus 
atributos la forma misma del alma bella y piadosa en camino hacia esa unidad. 
Y en esa búsqueda, el monje se pasea por los dominios de su Dios, por las afueras 
de la ciudad, 
!  
El eremita en Olevano  375
Julius Schnorr von Carolsfeld  376
1821  
Kupferstisch Kabinett, Staatlische Kunstsammlungen, Dresde 
 Localidad italiana, a 57 kilómetros de Roma en la región del Lazio, que durante el siglo XIX fue lugar 375
de destino para los numerosos artistas alemanes que viajaban, trabajaban, o se establecían en Roma, y que 
no fueron pocos desde que Durero fuera el primer artista alemán que viajó al país mediterráneo. Conocido 
como el Deutschrömerkreis, el colectivo creado a finales del siglo XVIII tuvo como cabeza al pintor 
Joseph Anton Koch (1768-1839). De este círculo fue parte integrante el grupo de los Nazarenos.
 Miembro de los Nazarenos desde 1817. Director de la Galería de Pinturas y de la Academia de Dresde 376
desde 1846.
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o en su casa, en la casa de Dios, 
!  
Catedral en invierno 
Ernst Ferdinand Oehme  377
1821 
Gemäldgalerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen, Dresde 
 Alumno de Friedrich en la Academia de Bellas Artes de Dresde. La obra fue la primera que expuso el 377
autor, lo hizo en la Academia, y en ella se muestra la gran influencia que sobre él ejerció su maestro.
!470
o se decide por adentrarse en el bosque. 
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Otras veces, se siente más cómodo en algún lugar perdido del monasterio, desde 
donde mirar al cielo, 
!  
Monje a la puerta 
Karl Blechen 
1827 
!472
o entregarse a la lectura, 
 
!  
!473
Ja
rd
ín
 d
e 
lo
s c
ap
uc
hi
no
s e
n 
So
rr
en
to
 
K
ar
l W
ilh
el
m
 G
öt
lo
ff 
 
18
28
 
C
ol
ec
ci
ón
 p
ar
tic
ul
ar
!  
Franciscano leyendo 
Karl Blechen 
Nationalgalerie Berlín 
!474
!  
El eremita 
Carl Spitzweg (1808-1885) 
!475
!  
Eremita leyendo 
Carl Spitzweg 
1870-1879 
Nationalgalerie, Berlín 
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En otros momentos, lo mejor parece ser la intimidad de la propia celda.  
!  
Monje sentado en su celda 
Karl Blechen  
1828-1829 
Kunstakademie, Berlín 
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Aunque en medio de tanta soledad, a veces resulta bueno emprender la aventurada 
búsqueda de respuestas, o una sencilla conversación, con los compañeros de camino, 
cerca del mar, 
!  
Dos monjes en el golfo de Nápoles 
Karl Blechen 
1829 
Museo Wallraf-Richartz, Colonia 
!478
de nuevo en el bosque, 
!  
Dos monjes en el parque de Terni 
Karl Blechen 
1830 
Nationalgalerie, Berlín 
!479
!  
Dos monjes conversando 
August Lucas  378
1847 
(perdida)  379
 (1803-1863). Durante su estancia en Italia en 1832 tuvo contacto con J.A. Koch y su círculo.378
 La obra fue expuesta en la muestra Deutscher Romantiker en el Glaspalast de Múnich en 1931. El 379
edificio sufrió un incendio el 6 de junio, en que todas las obras aquí expuestas se quemaron.
!480
o rodeados del fresco aliento de la nieve. 
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Pero sin olvidar jamás en volver siempre a esa sagrada  y atesorada soledad, 
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en la que seguir recreándose contemplando un valle, 
!  
Monje en la terraza 
Karl Blechen 
1835 
Nationalgalerie, Berlín 
!483
o el mar, una vez más. 
!  
Gruta en el mar 
Karl Blechen 
Nationalgalerie, Berlín 
  
!484
Y en este peregrinar por el universo mundo, en este ir y venir desde la celda al 
mar y al bosque, siempre media el camino de regreso a casa, que, después del gozo ante 
el sublime espectáculo, puede no ser fácil, como no debió serlo dejar el monte Tabor sin 
construir las tiendas. 
!  
Eremita regresando a su hogar 
Ernst Fries  380
1827 
Wallraf-Richartz Museum, Colonia 
 (1801-1833). Alumno de dibujo de Karl Philipp Fohr y Friedrich Rottman en Heidelberg y de Karl 380
Kuntz en Karlsruhe.
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Además, la tentación siempre está al acecho. 
!  
El monje y la serpiente 
Carl Spitzweg 
1881 
Wallfraf-Richartz Museum, Colonia 
!486
La mejor defensa: orar, incluso en una gruta desnuda, porque para el alma devota, 
cualquier lugar es propicio, es lugar de oración. 
!  
Eremita orante en una gruta 
Johann Martin von Rohden  381
1829 
Staatliche Kunstsammlungen, Kassel 
 (1778-1868). Durante su estancia en Roma mantuvo contacto con J.A. Koch y su grupo.381
!487
Las posibilidades de continuar el diálogo con lo alto siguen, una vez de nuevo en 
el monasterio, o en el eremitorio. Y no sólo con palabras, 
!  
El eremita violinista 
Arnold Böcklin  382
1884 
Nationalgalerie, Berlín 
 (1827-1901). En 1863 viaja a Italia, donde formará parte del Deutscherrömerkreis.382
!488
pues se elevan allí secretas melodías, sólo audibles por Aquél que ve, y oye también, en 
lo escondido. 
!  
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Pero esta vida no es únicamente ora, sino también labora, 
!  
Eremita llevando los caballos a beber 
Moritz von Schwind  383
Schack Galerie, Múnich 
 (1845-1850). Alumno de Ludwig Ferdinand Schnorr von Carolsfeld en la Academia de Bellas Artes de 383
Viena. Mantuvo amistad con Peter von Cornelius (1783-1867), uno de los miembros fundadores de los 
Nazarenos.
!490
!  
Eremitas en una gruta 
Moritz von Schwind 
1863 
Schack Galerie, Múnich 
!491
sin embargo, como un resorte, la naturaleza de un alma contemplativa reclama su 
espacio, y empuja al monje a salir de nuevo, volviendo a su condición de espectador del 
sublime escenario del mundo. Aunque, como sucedía con el monje de Friedrich, no 
sabemos si lo hacen en espíritu o en verdad, si realmente están en el bosque, frente al 
mar, en la montaña, o el bosque, el mar y la montaña, están más bien dentro de ellos, 
plantados allí como paraíso interior. 
!  
El eremita 
Carl Spitzweg 
!492
!  
Monje a orillas de un arroyo en la montaña 
Friedrich Preller der Jüngere  384
Colección privada 
 (1838-1901). Después de su viaje de estudios a Italia en 1864, se establece en Dresde donde instala su 384
taller y trabaja como profesor en la Academia de Bellas Artes.
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Todas estas imágenes constituyen la exaltación de una condición del espíritu, 
contemplativa, susceptible al recogimiento; y de una visión concreta del mundo, signo y 
revelación de lo trascendente, erigido en este siglo XIX como el nuevo templo para el 
culto divino. La poesía mística está ahora también en manos de los pintores, sale de las 
paredes de los monasterios, brota con fuerza desde los pozos de los claustros, como 
agua viva salta hacia bosques, prados, montes y mares. El poeta, el artista, se convierte 
en un nuevo mediador entre el hombre y Dios, y la belleza es su liturgia. 
La aparición de la figura del monje en la pintura, correrá paralela a su presencia 
dentro del mundo literario alemán entre los siglos XVIII y XIX, siendo su aparición 
considerada como significativa por los investigadores no alemanes, tal es el caso de 
John Fitzell, quienes la perfilan como un perfecto reflejo de una característica 
«interioridad alemana». Robert Minder habla de la tragedia del eremitismo en los poetas 
alemanes, a los que encuadra dentro de esta experiencia porque viven vueltos hacia un 
«reino interior». En términos similares se expresa Julius Meier-Graefe cuando afirma 
considerar como trágico el destino de los artistas alemanes porque eran eremitas.   385
Para abordar esta cuestión, resulta interesante conocer que muchos de los artistas 
alemanes de esta época tuvieron conocimiento directo de la vida de estos monjes y 
eremitas, en quienes encontraron su fuente de inspiración artística y espiritual. 
En el Monte Athos —aquí aún hoy—, en Francia y en Italia permanecía viva la 
tradición del eremitismo en los siglos XVIII y XIX. Así el pintor austríaco Joseph 
Führich (1800-1876) describe cómo le impresiona ver durante el transcurso de su viaje a 
Italia, realizado en 1927, a un monje eremita leyendo su breviario delante de su celda. 
Referencias a ellos aparecen también en las descripciones que de sus viajes a este país 
mediterráneo hacen el pintor Johann Christian von Mannlich (1741-1822) en 1768, el 
escritor Johann Gottfried Seume (1763-1810) en Spaziergang nach Syrakus im Jahre 
1802 (Paseo hacia Siracusa en el año 1802), y el pintor Erwin Speckter  (1806-1835), 
admirado ante el modo de vida de un monje eremita, quien, en la isla italiana de Nisida, 
vivía en un arrecife cerca del mar, subsistiendo gracias a la limosna de los barcos que 
pasaban cerca.  
 Op. cit., n. 374, p. 19.385
!494
En las proximidades del Vesuvio vivía uno de estos monjes anacoretas, a cuya 
muerte asiste el pintor J.H.W. Tischbein. Éste visitó su cueva acompañado de unos 
conocidos, entre ellos la princesa de Mónaco, una vez que el monje ya había recibido 
incluso los Santos Óleos. Entraron a la estancia por expreso deseo de la princesa, 
ansiosa por ver y conocer al hombre que había tenido el valor de separarse del mundo. 
Acompañado de un discípulo, se encontraba echado en la cama y tenía el semblante de 
un santo. Describe así el silencio reinante del momento no triste, pero sí solemne: 
«La princesa se sentó a su lado, su espíritu se conmovió, y un torrente de los 
más bellos pensamientos salieron de su boca. Llamó la atención a los presentes 
sobre el sereno semblante, con el que él dejaba el mundo, cambiaba la vida sin 
sosiego por el futuro de una mejor. “¡Mirad su paz! Él no muere ahora, murió ya 
cuando se convirtió en eremita. Dejó el mundo ya hace tiempo y esperaba solo a 
que le fueran abiertas las puertas del cielo, por las que entrar en la Gloria”. 
Falleció, y el sacerdote cerró sus ojos. “Quien sabe” —dijo la princesa a los 
presentes— “si tendremos un final tan en paz, y cómo será nuestro entorno 
cuando sea la hora de nuestra muerte! Él tuvo ciertamente un alma bella, quien 
sabe qué le movió a retirarse para disponerse a la escucha, en la soledad de sus 
penas, en una dulce nostalgia. Este hombre huyó al bello mundo, y en su última 
hora le rodeaba un mundo bello”» . 386
Karl Friedrich Schinkel, el arquitecto y pintor alemán, solía pasar tiempo en un 
eremitorio, también durante su viaje a Italia. Desde allí le gustaba ponerse a dibujar. 
 Ibid., p. 27. 386
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Paisaje con castillo 
K.F. Schinkel (1781-1841) 
 Puschkin-Museum, Moscú 
El dibujante Ludwig Emil Grimm, hermano de Jacob y Wilhelm Grimm, refiere 
en sus Erinnerungen aus meinem Leben (Recuerdos de mi vida) cómo en su viaje a 
Italia en el año 1816, realizado en compañía de Clemens Brentano, visitó en Nápoles a 
un eremita, habitante también en los alrededores del Vesubio. Al llegar a su casa, 
después de una agotadora excursión por la montaña, le llama la atención el entorno, un 
paraje típicamente volcánico lleno de arena negra, sin rastro de flores ni arbustos, 
mientras la casa del monje estaba rodeada por un reducto de terreno, cuya visión 
resultaba sorprendente por su incomprensible verdor. Dejó constancia gráfica en uno de 
sus aguafuertes, decidiéndose a dibujar aquella vivienda porque, decía él, era muy 
«pintoresca» . 387
 Grimm, L.E., Erinnerungen aus meinem Leben. Hesse & Becker Verlag, Leipzig 1913, p. 271. 387
En este capítulo, crónica de su viaje a Italia, narra también su visita a J.A. Koch, con quien compartió 
algunas tardes en el café «Greco» de Roma, junto a los demás artistas alemanes que allí solían reunirse. 
Visitó en sus casas a Cornelius y a Thorwaldsen, y en su taller a Johann Friedrich Overbeck (1789-1869), 
uno de los Nazarenos como veremos, del que afirma que por sus emotivas, profundas y religiosas 
representaciones era uno de sus artistas favoritos (pp.240 y ss.)
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Casa de un eremita en el Vesuvio 
Aguafuerte 
Ludwig Emil Grimm (1790-1863) 
1816  
No fue Grimm el único alemán que visitó a este monje, pues existe 
documentación  que refiere visitas de los pintores Karl Blechen, o Michael Neher . 388 389
Otro lugar donde podía encontrarse a un eremita era la gruta de Amalfi, 
igualmente en Italia, a 40 kilómetros de Nápoles, frecuentemente visitada por Carl 
Wilhelm Götzloff —alumno de Friedrich en Dresde y de Koch en Italia— , K. Blechen, 
Ernst Fries y Franz Catel . 390
 Op.cit., n. 374, p. 28.388
 (1798-1876). Trabajó junto a Moritz von Schwind en la decoración del Castillo de Hohenschwangau 389
(Múnich) en 1835.
 (1778-1856). Miembro de la Academia de Bellas Artes de Berlín desde 1806, viaja a Roma en 1811, 390
donde formará parte del grupo de J. A. Koch.
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Gruta de Amalfi 
Carl Wilhelm Götzloff (1799-1866) 
1828 
 Musee Carnavalet, Paris 
!  
Gruta de Amalfi 
Ernst Fries 
1829 
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Gruta en Amalfi 
Franz Catel 
1830 
(perdida)  391
Todas estas obras cuyo protagonista es el monje, estas figuraciones místicas, o 
ejemplos de mística hecha figuración, convertida en forma simple y despojada de 
narraciones lejanas, apelan, en definitiva, a una necesidad nueva. Las Confesiones de 
Wackenroder constituyen una llamada de atención, a través del arte, sobre la falta de 
espiritualidad religiosa en el hombre de su tiempo. Friedrich responde a esta llamada 
con su vida y con su obra, comienza un nuevo camino para volver a mostrar al hombre 
del siglo XIX temas con significado espiritual y religioso. Lo hace mediante un lenguaje 
más acorde con la forma de ver el mundo de este hombre —inevitablemente 
condicionada, precisamente, por ese mundo—, falto de sentimiento y poesía, de 
sensibilidad hacia la belleza incomprensible y misteriosa, de sublimidad 
transformadora, a la que se ha olvidado de buscar. Por eso ha de aprender a mirar con 
ojos nuevos, los de una fe desterrada, por la Ilustración, del sentir y pensar humanos.  
 También en el incendio del Glaspalast.391
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Balthasar decía que la filosofía de Kant «no permite ya sin más un espacio para la 
experiencia del ser del mundo como gloria de Dios que se revela» . Las «luces de la 392
razón» parecían moverse constantemente como los focos que buscan a un preso que 
intenta fugarse de noche, con la intención de regresar a aquel mundo, poblado aún, y 
para siempre, de misterios visibles en formas hermosas y sublimes, aunque secretos, en 
su fondo, abismo sin fin donde han ido a parar todos los porqués de la existencia.   
De ahí precisamente proviene la palabra mística, de los términos griegos 
mystérion (misterio, secreto) y mỷstes (el que calla), ambos derivados del verbo mỷos, 
que significa cerrarse, cerrar los ojos, callar. El afán ilustrado de sacarlo todo a la luz, 
hacía desaparecer el lugar reservado para lo trascendente en la vida del hombre. El 
misterio que constituye su propia vida parecía quedar sometido por el orgullo del un 
hombre que se decía a sí mismo sapere aude. Pero esta voluntad acabaría revelándose 
como un resplandor efímero para el hombre romántico, pues el siglo de las luces, a 
pesar de su empeño, dejaba las mismas sombras en los mismos sitios. 
 El camino al que señala el monje, en su insistente aparición en todas estas obras, 
y cuyos primeros pasos recorren la playa sin principio ni fin del cuadro de Friedrich, es 
el de regreso a ese misterio, que envuelve la relación entre creación, criatura, y Creador, 
y de nuevo una tríada.  
La literatura mística es, podríamos decir, la tentativa, debido a la dificultad que 
ello entraña, de manifestar por escrito la experiencia de unión entre los dos últimos, o la 
descripción de cómo busca y anhela la primera el encuentro con el segundo. Este género 
literario se ha desarrollado a lo largo de la historia, precisamente por este su contenido y 
génesis, entre autores pertenecientes a órdenes religiosas. En el ámbito alemán donde 
nos estamos moviendo, encontramos de nuevo los nombres de los monjes Meister 
Eckhart, Johannes Tauler y Heinrich Seuse, junto al de la benedictina Hildegard von 
Bingen, 
Las reflexiones y experiencias de estos místicos alemanes se centran en la relación 
entre el mundo visible y el invisible. Encuentran su fundamento en torno a los dos 
comienzos bíblicos, en los que se plantea esa interacción: Al principio creó Dios el cielo 
y la tierra” (Gn 1), referido el mundo terrenal; y en el principio existía la Palabra, y la 
 Ibid., n. 73, p. 446.392
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Palabra estaba con Dios, y la Palabra era Dios (Jn 1), referido al sobrenatural. 
Fijémonos en las palabras de Eckhart respecto al primero: 
«En el principio, esto significa el comienzo de todo ser, como dije en la 
escuela, y dije aún más, eso es el fin de todo ser, el primer comienzo está 
solamente ahí para la causa del fin definitivo. De hecho Dios mismo no descansa 
allí donde se realiza el primer comienzo, descansa en el fin definitivo y en el lugar 
de eterno descanso de todo ser. ¿Cuál es el fin definitivo? Esta es la oculta 
oscuridad de la divinidad eterna, y no se conoce, nunca se conoció, y nunca se 
conocerá» . 393
Es este el misterio redescubierto como tal misterio, es decir, no desvelado y sin 
pretensiones de hacerlo, en su perfecta imposibilidad, y es más, deseado ser vivido 
como tal por siempre, mientras este mundo dure, como el único anhelo merecedor de 
conservar y perseguir, paradójica dádiva de sentido en el seno la vida humana. Este 
abismo es reivindicado por los artistas y poetas románticos, a los que se les hace 
necesario, como decíamos, preservar esta incógnita en sus vidas, pues, según ellos, lo 
que alienta verdaderamente la existencia del hombre no es saberlo todo, sino la 
presencia constante de ese algo siempre aún por saber, destinado a ser descubierto 
únicamente en la vida eterna, al otro lado del horizonte, allende el mar de Friedrich, 
donde todos los anhelos aquí perseguidos: el amor en plenitud, el conocimiento 
absoluto, se colmarán al fin. Porque el deseo del corazón del hombre, que tiene 
vocación de peregrino, padece el dolor generado por un hueco con forma de infinito, 
insaciable en este mundo pasajero. Así lo decía Friedrich:  
«La oscuridad cubre la tierra, 
todo conocimiento no es más que algo incierto. 
En la tarde el cielo brilla, 
la claridad resplandece desde lo alto. 
Penséis y meditéis como queráis, 
 Op. cit., n. 22, p. 21.393
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secreta por siempre permanecerá para vosotros la muerte. 
Fe y amor, vosotras veis, sin embargo, 
alegría y luz más allá de la tumba» . 394
Reafirma aquí, de forma poética, lo que ya dejaba dicho cuando describía el 
cuadro del monje. Le es imposible al hombre conocer hasta el último detalle del mundo, 
y si lo lograra, ¿qué conseguiría? ¿Para qué saberlo todo de un mundo al que el ser 
humano no va a sobrevivir? Lo que interesa al hombre, es alcanzar la vida que no 
termina, es vivir con los ojos puestos hacia donde los dirigen los personajes de 
Friedrich, al horizonte, al mar, al cielo, ecos epifánicos de una trascendencia personal. 
En sus otros lienzos, nos hablan de ella la cruz de Cristo, de ella es antesala el espacio 
sagrado de las iglesias de ahora, y de las ruinas, memoria de majestuosas presencias en 
tiempos pasados. 
Esta misma idea, se aproxima significativamente al planteamiento sobre la 
existencia del hombre aparecido en una de las principales fuentes del misticismo alemán 
del siglo XIX. Se trata del libro escrito en 1791 por el jurista y escritor Karl von 
Eckartshausen (1752-1803), bajo el título Mistische Nächte (Noches místicas). En la 
primera noche, de las once totales que a modo de capítulos dividen el texto, aparece la 
siguiente reflexión: 
«Es ya sobre medianoche, mi querido hermano, y conversamos durante 
horas sobre las cosas maravillosas de la naturaleza, que para tantos hombres son 
un enigma. Y percibo en ellos una extraordinaria predilección hacia las altas 
ciencias y conocimientos sobre las cosas ocultas de la naturaleza. Trabajan y se 
esfuerzan, recopilan y prueban, y cuando ellos me lo quieren reconocer 
sinceramente, sin embargo, no saben a qué atenerse. Todo lo que pueden decirse, 
es que hay mucho que saben, pero hay mucho más que aún no saben. Su progreso 
les lleva de un pensamiento a otro. [...] Ven delante de sí un infinito mar. 
Encuentran una multitud de hombres y libros, hablan, escuchan, leen, su 
curiosidad se exaspera cada vez más, y cada vez encuentran menos satisfacción. 
 Op. cit. n. 326, p. 61.394
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Contemplan la tierra de los misterios como una isla lejana, a cuya costa desean 
llegar; pero les pido, amigo mío, que no confíen en cada bote, en cada barco, el 
viaje es más largo y dificultoso de lo que ellos quizá imaginaban. Con inexpertos 
pueden ir a la deriva, sin tener esperanza de alcanzar tierra, también pueden 
permanecer sentados en un banco de arena, donde reinan el engaño y la mentira, y 
encontrarán su ruina. 
[...] Cuando se trata sólo de saber para poder decir “yo poseo esta 
peculiaridad” [...] nunca harán avances en grandes cosas. [...] Su objetivo final 
debe ser, hermano mío, llegar cerca de la finalidad definitiva del destino del 
hombre. Cuando ese objetivo en sus investigaciones no se encuentra en su alma, 
pueden estar seguros de que presentirán, creerán, soñarán, perseguirán sombras, y 
no encontrarán nada cierto. 
[...] Todo lo peculiar, maravilloso, que aquí y allí se muestra en los libros, 
donde nosotros representamos un fenómeno de la naturaleza, son sólo signos, 
aromas dispersos, para llamar la atención al hombre, de que grandes verdades aún 
permanecen ocultas en los gérmenes de la naturaleza. 
[...] Hay sólo una enseñanza, hermano mío, y según ella se aclaran todos los 
misterios de la naturaleza, solamente los filósofos comunes desconocen esa 
enseñanza, es para ellos como la piedra que desecharon los arquitectos. 
[...] Sígame, hermano mío, le llevaré por un camino, por el que deberá 
alcanzar los más escondidos secretos de la naturaleza. [...] Es el camino de los 
elegidos, de los profetas, de los santos. [...] Buscar la verdad y la sabiduría en 
Dios. Esta es la primera máxima, querido hermano, que vuestro corazón debe 
hacer muy propia, porque solamente de Él, del Creador de todos los seres, es la 
verdad y la sabiduría, de él procede todo lo que es cierto y sabio» . 395
Estos mismos pensamientos vuelven a ser compartidos por Friedrich en otro de 
sus poemas, condensando todo lo dicho por Eckartshausen en cuatro versos únicamente, 
dirigidos a Dios como una plegaria. Y es que el pintor alemán ya había encontrado ese 
camino al que se refieren las Noches Místicas: 
 Eckartshausen,, K. von, Mistische Nächte. Joseph Lentner Herausgeber, Múnich 1791. pp. 1-8.395
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«Dios, te doy gracias  
porque no vivo eternamente para este mundo. 
Fortaléceme, para que mi espíritu se eleve 
hacia tu tienda eterna» . 396
Sus poesías, oraciones, y textos, junto a sus cuadros, crean el espacio donde nace 
y crece la mística poética, artística, y vital de Friedrich. Ha encontrado en ella el medio 
por el que reincorporar la religión y la fe a los temas del arte. En el paisaje, en la ruina, 
en los personajes solitarios, como solitario nace el hombre contemporáneo, se abre este 
nuevo camino. Ha conseguido abrir paso al cambio, necesario para su tiempo, del objeto 
en la pintura de naturaleza religiosa. Los temas antiguos no sirven para el hombre que 
abre el nuevo siglo, Wackenroder los añora, pero no funcionarían, porque tal como le 
sucedía a él mismo, y leíamos en sus cartas de viaje, ya no entiende qué significan. ¿En 
qué punto se encuentra el hombre ahora? Se busca a así mismo, pues presentémosle otra 
forma de buscarse, sin perderse, sino, por el contrario, encontrándose buscando a otro 
más grande, del que ha olvidado el amor y el deseo. Pintemos al hombre a su imagen y 
semejanza perdidas, como lo que es, una brizna de carne y espíritu que se pierde en la 
arena del mar. Esto podría ser lo que a sí mismo se dijera Friedrich durante sus 
meditaciones en aquel cuarto sencillo, tan parecido a la celda de un monje.  
Antes de empezar nuevamente a mostrar al hombre los habituales temas pictóricos 
e iconográficos de la religión que Wackenroder reclamaba, se ha de despertar de nuevo 
en él la conciencia de ser —sustantivo— religioso. Por eso lo que aparece en estas 
pinturas es un tema nuevo: el retrato de la experiencia del sujeto que vive la fe. Es el 
misticismo llevado a la pintura. 
La fe es la nueva musa, para el arte y para la vida, para Friedrich: 
«Él es el Señor de la tierra, 
Él, el que entonces dijo: hágase, 
y todo fue. 
 Op. cit., n. 326, p 57.396
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Él sea alabado y bendito, 
nos indicó el camino. 
nos llevó a la salvación. 
Al Padre como al Hijo 
sea la alabanza y la gloria como tributo 
de todo el mundo. 
Caemos en el polvo, 
en tu amor llenos  
de confianza y fe. 
Nos darás por gracia 
la vida prometida 
la que con alegría esperamos. 
Fortalécenos para las buenas obras 
y haz que reparemos diariamente 
en tus enseñanzas. 
Protégenos del pecado, 
no se mezcle la sensualidad 
con nuestra sangre» . 397
«... nos indicó el camino, nos llevó a la salvación...». ¿Podríamos buscar alguna 
fuente que nos ayude a definir, a perfilar, a completar la visión de esta mística figurativa 
y estética? Decía San Agustín: 
«Mas como en este camino (el de la vida) abunda el oleaje, y las 
tempestades de diversas tentaciones, necesitas creer en el Crucificado, a fin de que 
  Op. cit., n. 326, p. 62.397
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tu fe tenga en los peligros un madero en que apoyarse. No habrá cuidado de 
naufragio, porque este madero te sostendrá a flote» . 398
Trayendo de nuevo a nuestra memoria los cuadros de Friedrich donde aparecía la 
representación de la cruz, podríamos afirmar encontrar perfectamente condensada en 
estas palabras la mística de Friedrich. Para responder a la última pregunta que acabamos 
de plantear, volvemos de nuevo nuestra vista al Santo de Hipona, siguiendo así la teoría 
lanzada por Weeks , para quien la tradición mística alemana, no es solamente 399
escriturística, sino también agustiniana.  
Si insertamos a Friedrich dentro de esta tradición, sólo que en un plano estético, 
podríamos admitir que él se ajusta también a dicha teoría . El mar, elemento 400
metafórico en todos los cuadros donde está presente, es para nuestro pintor imagen de la 
vida,  tal como también lo acabamos de ver descrito en las palabras de San Agustín. Y el 
Crucificado, el Hijo, fundamento de ese «amor lleno de confianza», es «madero en qué 
apoyarse».  
Nos señala este mismo autor, que el misticismo alemán no podría haber 
desarrollado sus formas características, desarrolladas en torno al tema de la unión del 
mundo visible y el invisible como ya vimos, sin haber conocido La Ciudad de Dios, la 
obra principal de San Agustín, especialmente el libro XI. En este inmenso trabajo se 
relata el desarrollo y la contraposición de dos ciudades: la pagana y la cristiana, la de los 
dioses de mármol y la del Dios vivo. La obra fue escrita entre el 412 y el 426, en plena 
decadencia del Imperio Romano, llamando la atención sobre la razón responsable, a su 
parecer, de la caída de este Imperio, haber puesto la confianza en falsos dioses. Al 
mismo tiempo, realiza una viva apología, por un lado, de la verdadera devoción a la que 
el hombre debía agarrarse, la fe en un Dios único y personal;  y por otro, del reino que 
bien ha de esforzarse el hombre por alcanzar, el del Cielo.  
 San Agustín. Sermón 131, 2-3. Citado en: San Agustín, Nos hiciste, Señor, para ti. Kempis 398
agustiniano. B.A.C., Madrid 2010, p. 154.
 Op. cit., n. 22, p. 24.399
 Valga señalar que no pretendemos con ello hacer derivar los pensamientos de Friedrich directamente 400
de la espiritualidad de San Agustín, tanto aquí como en el resto de las referencias, sino señalar sus 
similitudes y hacer ver su sintonía.
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En definitiva, el fracaso del imperio hundía sus raíces en haber esperado encontrar 
la ayuda y el apoyo de unos dioses incapaces de responder a las necesidades 
presentadas, pues si carecían de existencia verdadera resultaba imposible que 
conservaran la de los hombres. La alternativa propuesta por San Agustín no era otra que 
poner los ojos en una trascendencia real, aunque pueda resultar una combinación de 
términos paradójica , es decir, en el Dios cristiano y el Reino por Él prometido. 401
Como vemos, la obra aparece en un momento notablemente crítico a todos los 
niveles. Explica Weeks que la mística alemana —recordemos, según él, de cariz 
agustiniano—, aparece a lo largo de la historia precisamente en aquellos periodos donde 
se producen crisis significativas, cuyas consecuencias afectan especialmente a los 
patrones de autoridad, bien sean tradicionales, institucionales o personales . 402
Recordemos como en tiempos de Hildegard von Bingen la situación vivida en Roma 
resultaba extremadamente compleja a causa de las tensiones existentes entre el Papa 
Alejandro III y los antipapas, conflictos desarrollados bajo el mandato del emperador 
germánico Federico I Barbarroja. En la época en que vivió Meister Eckhart, las cosas no 
fueron mucho más fáciles, debido, principalmente, primero de las revueltas y luchas 
tenidas lugar en el periodo conocido como Gran Interregno (1250-1273) transcurrido 
desde la muerte del emperador Federico II (1194-1250) y la elección de Rodolfo I 
(1218-1291); y más tarde con la disputa por el trono alemán entre Luis (1282-1347), 
duque de Baviera, y Federico  (1289-1330), duque de Austria.  El enfrentamiento se 
prolongaría desde 1314 hasta 1322, año en que Luis IV venció en la batalla de 
Mühldorf. El Papa entonces, Juan XXII, se negó a reconocerle como rey, es más, lo 
excomulgó.  A ello el monarca alemán reaccionó invadiendo Roma, y deponiendo al 
Papa, nombrando en su lugar a Nicolás V. La sublevación del pueblo consiguió expulsar 
al antipapa y vencer el dominio de Luis IV. Situación tensa que compartiría Johannes 
Tauler, junto a algunos de los episodios históricos sucedidos más tarde, también vividos 
por Heinrich Seuse. Nos referimos a las dos oleadas de peste negra que a su paso 
dejaron Europa profundamente devastada, en 1348 y 1362; a la Guerra de los Cien Años 
(1337-1453) librada entre Francia e Inglaterra; y a los conflictos originados por la 
 Por cuanto suele relacionarse el concepto de trascendencia al de infinitud y el de real a lo finito.401
 Op. cit. n. 22, p. 17.402
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permanencia de los Papas en Avignon sin poder aún regresar a Roma de forma 
definitiva . 403
Se trata de momentos de clara inestabilidad institucional, los hombres poderosos 
se enfrentan en medio de tensiones y fracasos, y hacen al resto perder la confianza en 
las fuerzas humanas. Este será el terreno más apropiado para recordar al hombre la 
fuente de la verdadera esperanza, la fe en el único Salvador, Jesucristo Hijo de Dios. En 
el marco de esta experiencia cobran forma los textos de aquellos místicos.  
Siguiendo la teoría de Weeks a la que nos venimos refiriendo, según la cuál estos 
momentos críticos de la historia alemana coinciden con el florecimiento de la mística en 
el país, puede establecerse un paralelismo entre aquellas situaciones y las 
experimentadas por el propio Friedrich, así como entre aquella literatura mística, y el 
nuevo misticismo traído de la mano de los románticos alemanes en el siglo XIX.  
La crisis histórica padecida ahora era la ocasionada tras el estallido de la 
Revolución Francesa, junto a todas sus consecuencias. Alemania vivía amenazada por el 
avance de las tropas francesas, un hecho que afectó de cerca al mismo Friedrich. 
Recordemos la derrota ruso-alemana en Austerlitz en 1806 por las tropas de Napoleón, 
que supondría el fin del Sacro Imperio Romano Germánico; así como el posterior 
enfrentamiento entre las fuerzas aliadas antifrancesas, entre ellas Alemania, y el país 
galo en la Batalla de Leipzig en 1813, muy cerca de Dresde. Bien es cierto que la batalla 
terminaba con la victoria alemana, pero, sin embargo, no dejaba de ser una guerra y 
suponer numerosas pérdidas en todos los sentidos. 
Documento extraordinario de cómo vivió Friedrich estos acontecimientos, es el 
siguiente texto, una plegaria de acción de gracias: 
«Permítenos cantar un gran canto,  
un canto de agradecimiento y amor. 
Alabad al Señor, vosotros los que habéis sido liberados;  
alabad su bondad ahora y por siempre.  
Porque Él ha apartado de nosotros  
misericordiosamente la debilidad  
 El Papa Urbano V (1310-1370) solamente lo consiguió por un periodo de tres años, entre 1367 y 1370.403
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ya que suplicábamos ayuda;  
Él ha escuchado nuestros gritos 
 y ha expulsado a nuestros enemigos. 
[...] La alegría se había apartado de nosotros 
 desde hacía años;  
suspirábamos bajo la presión de los extranjeros. 
[...]Hemos conocido en tu ira,  
que Tú eres el Todopoderoso. 
Concédenos ver también en tu Amor,  
que Tú eres el Todobondadoso, 
y ten misericordia de nosotros,  
ten misericordia de nosotros,  
o Señor, y escúchanos» . 404
Los poemas, cantos y oraciones de Friedrich, son como ecos de una voz que no se 
oye, el clamor de los pensamientos mudos de ese monje frente al mar, sepultados por el 
murmullo rugiente de las olas. Este espíritu, enclaustrado y peregrino a la vez, que 
parece escribir aquellas Confesiones firmadas por Wackenroder, que parece salir de su 
celda, mediante su imaginación para plantarse frente al mar y mirar al horizonte, lo más 
parecido a la infinita eternidad. ¿Qué forma tendrá en sus ojos el punto exacto hacia 
donde mira?  
Deja a sus espaldas tantas ruinas, y no únicamente arquitectónicas, sino humanas. 
Guerras, conflictos, luchas, convulsión histórica en constante avance, arrastrando a su 
paso las piedras que parecían nunca iban a caer, como las del monasterio de Eldena, que 
tantas veces pintó y le inspiraron: 
 Op. cit. n.326, pp 64-65.404
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!  
Ruinas del monasterio de Eldena 
1825 
Alte Nationalgalerie, Berlín 
!  
Invierno 
1826 
Kunsthalle, Hamburgo 
!510
Son como las ruinas de aquel otro monasterio, protagonista de la pequeña novela 
que Wackenroder tradujo del inglés al alemán, la abadía de Netley , todas ellas 405
referencias recurrentes en el imaginario romántico. Se elevan aún como testimonio de 
no querer terminar de derrumbarse, reclamando la osadía de algún alma que se atreva a 
recomponerlas. Los románticos les cantan, con poesía, con pinturas, con dibujos y 
recuerdos, preguntándose si eso será posible, o solo cabe vivir de la memoria y la 
añoranza de tiempos lejanos, legendarios, aunque para ellos no oscuros y desechables, 
sino íntimamente próximos a un Reino lejano, no de este mundo.  
San Agustín nos hablaba de la esperanza en la existencia de Ciudad de Dios, la 
eterna y definitiva. Friedrich nos dejaba, unos años después de pintar el Monje, una 
imagen brillante, visionaria, de una Catedral, pintada como una aspiración, como la 
materialización prematura de un hondo deseo, como la reconstrucción soñada para 
aquellas ruinas, emergiendo de los cimientos del cielo. Es una figura imaginada, 
construida en el alma del pintor, que surge de la imaginación del corazón y llega hasta el 
lienzo, presentándose ante nosotros como una explosión de luz, sublime y flotante, que 
parece rozar a quien la mira con sus destellos dorados, metálicos, cristalinos también, y 
casi musicalmente sonoros de arpas y cantos procedentes de aquel lugar en el que para 
un cristiano, para Friedrich, se cumple la esperanza, más allá del horizonte, donde vivirá 
el hombre cuando alcance la existencia eterna. 
 Cf., pp. 175-177.405
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!  
Die Kathedrale 
1818 
Georg Schäfer Sammlung, Schweinfurt 
!512
Un dibujo posterior parece mostrar parte de lo que hay tras las puertas de este 
edificio celestial. Más ángeles, pero ya no portan la cruz, su actitud orante aventura la 
revelación de una reverencia hacia la visión misteriosa, y gloriosa de Dios. El 
espectador, al contemplar esta imagen, se encuentra a sí mismo, si se aproxima, como a 
punto de tocar el misterio, siguiendo el gesto reflejo de avanzar al que invita esta visión, 
con el mismo ademán de asomarse a una ventana. Ellos ya ven lo que el ojo humano 
desearía poseer reflejado en su retina. 
!  
Ángeles en adoración 
1826-1834 
Hamburger Kunsthalle, Hamburgo 
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Su obra es una transparencia del espíritu del hombre alemán del momento 
histórico que le ha tocado vivir. Así es como Tieck mismo lo pone de manifiesto: 
«Esta naturaleza verdaderamente maravillosa me ha conmovido 
intensamente, si bien muchos lados del ser siguen permaneciendo oscuros. En los 
paisajes trata de expresar y de mostrar con una fina sensibilidad es atmósfera y esa 
provocación religiosa que desde hace tiempo parecen agitar nuevamente nuestro 
mundo alemán, y al mismo tiempo una solemne melancolía. Una empresa 
semejante encuentra muchos amigos y admiradores y, algo aún más comprensible, 
muchos adversarios. La historia y, más todavía, muchos cuadros de iglesias se han 
disuelto completamente en el simbolismo y la alegoría, y el paisaje parece más 
adaptado para evocar un sueño penoso, un sentimiento de bienestar o de alegría 
por la realidad imitada, a la que se une por sí sola una agradecida nostalgia y 
fantasiosidad. Friedrich trata más bien de crear un sentimiento determinado, una 
auténtica concepción, y los pensamientos y conceptos fijados en ellos, que se 
disuelven, se convierten en una sola cosa con aquella melancolía y solemnidad. 
Por ello intenta introducir en la luz y en la sombra la naturaleza viva y la muerta, 
la nieve y el agua; y en las figuras la alegoría y el símbolo; en cierto sentido trata 
de elevar el paisaje a la fantasía mediante la claridad, un paisaje que siempre nos 
ha parecido un tema vago, sueño y arbitrio, más allá de la historia y la leyenda. 
ese intento es nuevo, y es verdaderamente admirable que lo haya conseguido más 
de una vez con tan pocos medios» . 406
La la cruz, la figura del monje, la visión celestial, las figuras de hombres y 
mujeres, peregrinos que nos dan la espalda para dirigir su mirada al infinito, invitando a 
la nuestra, configuran el universo de este nuevo concepto, de este nuevo «intento», para 
cuya denominación hemos acuñado el término «mística figurativa». Definible a partir de 
la espiritualidad —a la que nos hemos acercado por medio de sus escritos—, y del 
pincel de Friedrich, quien la hace aparecer en el contexto del arte romántico alemán. 
Ésta tendencia no va a quedar de momento estéril, pues tendrá su correlato, así lo hemos 
 Börsch-Supan, H., L’opera completa di Friedrich. Rizzoli, Milán 1976. Citado en: op. cit., 337, p. 264.406
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visto, en las obras de los pintores cuyos nombres hemos podido conocer en este 
epígrafe, tanto en los discípulos de Friedrich, Blechen u Oehme, como en los miembros 
del Deutscherömerkreis de Roma agrupados, recordemos, en torno a J.A. Koch, donde 
surgirá después el grupo de los Nazarenos, pintores que incluso llevarán una vida muy 
cercana a la de una congregación religiosa. Son sólo el albor de una esperanza —
artística, estética, vital—, de un pabilo vacilante que no cesa. Lo veremos en la 
conclusión de este trabajo. 
El legado de Friedrich lo va a resumir, magistralmente de nuevo, su discípulo C. 
G. Carus en las siguientes palabras:  
«La mudanza de los días y las estaciones, el cortejo de las nubes y el fasto 
de colores de los cielos, el flujo y el reflujo de la mar, la lenta pero imparable 
transformación de la superficie terrestre, la erosión de las desnudas cimas de los 
montes cuyos granos producen al disolverse tierra fértil, al brotar de las fuentes 
que siguen los trazos de las montañas y acaban por confluir en arroyos y 
corrientes, todo sigue leyes eternas y calladas a cuyo imperio también nosotros 
estamos sometidos, cierto, que nos arrastran consigo pese a toda resistencia y que 
sin duda, al forzarnos con un secreto poder a dirigir la mirada a una esfera 
enorme, gigantesca, de sucesos naturales, nos apartan de nosotros mismos 
haciéndonos sentir nuestra pequeñez y debilidad, pero cuya contemplación, no 
obstante, dulcifica al mismo tiempo las tormentas interiores y ha de surtir por 
fuerza un efecto apaciguador. Sube a la cumbre de la montaña, mira las largas 
hileras de las colinas, contempla el discurrir de los ríos y toda la magnificencia 
que se abre a tu mirada, y ¿que sentimiento se apodera de ti? Es un tranquilo 
recogimiento, te pierdes a ti mismo en espacios ilimitados y todo tu ser se aclara y 
se purifica apaciblemente, tu yo se esfuma, tú no eres nada, Dios es todo» . 407
Tres elementos horizontales, tres franjas de color, playa, mar y cielo; una 
discordante línea vertical, la figura del monje, con el cuerpo oscilante como un signo de 
 Carus, C. G., Cartas y anotaciones sobre la pintura de paisaje. Diez cartas sobre la pintura de paisaje 407
con doce suplementos y una carta de Goethe a modo de introducción. La balsa de la Medusa, Visor, 
Madrid 1992, p. 71.
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interrogación. ¿Qué significa este cuadro? Es la primera idea que surge en cualquiera al 
verlo por primera vez. No cuenta nada..., o quizá lo cuenta todo. Es el locuaz silencio de 
la vida monástica.   
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5. CONCLUSIONES. BREVE HISTORIA DE UN INTRARROMANTICISMO 
ESTÉTICO-ANTROPOLÓGICO 
Ruinas, Edad Media, el poeta, una mirada al pasado sobre el paisaje de la evasión, 
huida del mundo, melancolía, son las evocaciones recurrentes para nuestro imaginario 
en el momento en que se le invita a enfrentarse con la palabra «Romanticismo». En este 
trabajo ha quedado planteada la tentativa de sacar a este movimiento, a esta forma de 
vida y visión del mundo, de estos lugares comunes. 
La figura que nos ha conducido por este camino de desambiguación ha sido la del 
monje, y después de involucrarnos en su itinerario nos hace preguntarnos lo siguiente: 
¿es posible sustituir aquellos clichés «románticos» por reconstrucción, futuro, esperanza 
y encuentro? Esta imagen severa, de perfil reservado y solemne nos ha hablado desde su 
silencio claustral a través de Friedrich, Wackenroder, San Agustín, para darnos una 
respuesta, a la par que nos hace plantearnos la cuestión. Y es precisamente en este 
silencio, anfitrión del hombre interior habitado por estas tres almas agitadas, en el que 
encontramos el rastro de una historia que rebasa los límites del Romanticismo conocido 
y se extiende hacia las insistentemente exploradas —pero aún desconocidas— tierras 
del misterio del alma humana. 
«Es como si de la tentativa científica —mejor dicho de su esterilidad, de su 
fracaso— se derivase continuamente la exigencia de un retorno a lo único 
necesario a aquella contemplación central de lo realmente dicho, realmente 
ofrecido, realmente entendido, contemplación que en el ámbito cristiano 
corresponde precisamente a la contemplación estética que descansa y persiste en 
la contemplación de la forma que la naturaleza o el arte nos muestran» . 408
La figura del monje es signo aquí de un reclamo reivindicativo hacia una forma de 
mirar el mundo mediante esta «contemplación central» como «exigencia» de la que nos 
habla Balthasar. Es la determinación de un espíritu, el —podríamos llamarlo— 
contemplativo de las cosas imperecederas, y de naturaleza por ello eterna. Sin embargo, 
 Op. cit., n. 85, pp. 33-34.408
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emerge únicamente en algunas épocas de la historia, pareciendo estar ausente en otras, 
pues se le despide, para volver de nuevo más tarde de su exilio, cuando se le busca, o se 
le da permiso. Se manifiesta con fuerza en la egregia figura de San Agustín, legando en 
sus Confesiones las primeras confidencias de un alma enamorada de la belleza de la 
creación como epifanía de Dios. Impregna los siglos de la Edad Media, alcanzando su 
esplendor en paredes de cristal coloreado engarzadas en nervios radiantes, para dar vida 
a una arquitectura «a la medida de la divinidad, no de la humanidad» , que eleva la 409
vista a lo alto, como pequeños fragmentos del cielo al que aspiran los hombres que la 
construyen. Se apaga progresivamente aceptando su destierro, cuando la fuerza 
centrípeta provocada por la inversión de aquellos términos, es decir, cuando la medida 
de la humanidad sustituye a la de la divinidad, convierte al hombre en centro de la 
historia durante el Renacimiento. Haberes humanistas que pasan a manos de su 
primogénita heredera, la Ilustración, a pesar de los conatos por reaparecer de este 
espíritu voyeur de lo divino entre reformas y contrarreformas, seguramente algo 
aturdido ante una grandilocuencia a la que no estaba acostumbrado.  
Como hemos visto a lo largo de este trabajo, en los subterfugios de la filosofía y la 
historia del pensamiento, se acondicionaba el camino para su regreso, y lo hará en 
forma, de nuevo, de confesión. Si se busca apelar a lo íntimo del hombre, entonces se ha 
de partir de lo mismo íntimo, del corazón. Si se pretende despertar en el hombre el amor 
por la belleza, y por ésta, la conciencia de filiación a lo divino, entonces se ha de hablar 
desde un corazón enamorado de una de las manifestaciones de la belleza memoria de la 
homónima con mayúscula: el arte. Y, por último, si se aspira a sacar de su letargo al 
hombre religioso, entonces quien ha de hablar ha de ser religioso de forma superlativa 
para poder repartir de sobra y contagiar su piedad, su religiosidad, y proponer a manos 
llenas la admisión a la vida del espíritu contemplativo, que había vuelto a ser arrojado 
del mundo, es el monje, son sus Confesiones de un monje enamorado del arte. 
Pocos años después de aquel 1796, nos encontramos ante otra inversión de 
términos, pero esta vez no para dejar de aprender a contemplar el mundo con ojos 
sensibles a lo perpetuo, sino para fortalecer este errante espíritu contemplativo. Ahora es 
el arte quien se enamora del monje, y le da otra vida complementaria a aquella de las 
 Rosenblum, R., La pintura moderna y la tradición del Romanticismo nórdico. Alianza Forma, Madrid 409
1993, p. 36.
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palabras, le da forma en un lienzo y le coloca frente a la magna obra de la creación. El 
sublime conjunto de la tierra, el mar y el cielo se convierte en dos lienzos gemelos en la 
retina de unos ojos detenidos que contemplan ante el espectador, invitándole abrir los 
suyos para también espejear en ellos las maravillas del Creador, son los de El monje 
frente al mar de Caspar David Friedrich. 
Esta latencia estético-espiritual presente desde San Agustín, perdida por la 
Ilustración, recuperada por los románticos, es un universal que no se agota en esta 
época, es decir en el Romanticismo. Apela al hombre, le incita al silencio, a la 
recuperación de calma otorgada por el esfuerzo esmerado en pos de una intensa vida 
interior —aunque no pocas veces se torne agitada—, para que acontezca un encuentro. 
Por eso el Romanticismo no es una huída, es la parada de un alma peregrina, un alto en 
el camino vertiginoso de la precipitación de los siglos, para dar cabida, de forma 
renovada, a un cara a cara con lo absoluto, con lo divino del Idealismo que vuelve a 
llamarse Dios, como lo sucedía en la Edad Media. La oscuridad achacada por el Siglo 
de las Luces a aquella edad, parece ser el disfraz de un miedo a reencontrarse de frente 
con lo incomprensible de una trascendencia personal inabarcable. Los románticos 
buscan la reconciliación con lo que no es una amenaza para la libertad del hombre, sino 
la garantía de saberse conducidos por el buen camino. 
Sería en este caso posible incluir los términos futuro, esperanza y  encuentro en el 
acervo romántico, al tiempo que atribuir el de huida a aquellos que, abandonando la 
conciencia de lo insondable, huyen de su naturaleza de criaturas para erigirse como 
dadores de su propia existencia, cuando siempre quedará un misterio sin resolver, por 
muy veloz que se avance en el camino del progreso a la luz de la razón: la muerte. De 
esto se dieron cuenta, y dieron cuenta, los románticos, Wackenroder y Friedrich, y su 
monje —al borde de lo autobiográfico en el sentido más estrictamente etimológico de la 
palabra— junto a otros como Novalis, con su Cristiandad o Europa, sus Himnos a la 
noche, o sus Cánticos espirituales. Legatarios del que veíamos cómo era calificado por 
algunos como el «primer romántico», San Agustín. Monje de hábito oscuro y corazón 
en llamas, ardiente de sed por lo infinito, como el de los, por ende, nuevos románticos 
del siglo XIX. Anacronías, creemos que permitidas, si se emplean, como es el caso, para 
hablar de la eternidad.  
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Pero no son estos los únicos lugares comunes a los que se ha visto arrastrado el 
Romanticismo. Otros dos parecen unirse a aquellos: fracaso y arte abstracto. En lo que 
se refiere al primero, encontramos ya una profunda crítica en el propio Hegel: 
«El elevado sentimiento de lo Eterno, lo Sagrado, lo Infinito, recorre con sus 
solemnes ropas sacerdotales un camino que ya de entrada no es ningún camino, 
sino que tiene en su centro el ser inmediato, la genialidad de las ideas profundas y 
originales y de los nobles relámpagos de la inspiración. Pero del mismo modo que 
esta clase de profundidad todavía no logra revelar aún la fuente esencial del ser, 
tampoco estos destellos de inspiración son todavía el empíreo. Los verdaderos 
pensamientos y la penetración científica sólo se alcanzan mediante la labor del 
Concepto» . 410
El filosofo alemán acusará en definitiva al movimiento romántico de quedarse en 
abstracciones y formalidades. Una inculpación que, como vamos a ver, no quedará 
huérfana. En su obra Ecce Homo (1888) Nietzsche hablará del arte como consuelo 
metafísico, como una respuesta ante la pregunta por el sentido de la existencia, y dice de 
él que es remedio, transfiguración, y que por ello el hombre ha de ser más que artista, 
obra de arte . Siendo esta una visión del arte muy «romántica», considerará, por el 411
contrario, al Romanticismo como un envenenador, una enfermedad que afecta a Europa, 
un caos, un no saber a dónde ir, un instinto de cansancio del que había que liberarse. Al 
mismo tiempo, describe a los hombres románticos como aquellos que «prefieren al 
pastor antes que al médico y se contentan con un poco de entusiasmo» , una suerte de 412
«bobería alemana que acabó rendida y pervertida por el “hada maligna” del 
Romanticismo» , cuyo «arte es grosero, un galimatías de los sentidos» . Aunque 413 414
 Hegel, G. W. F., Fenomenología del espíritu. Citado en: Critchley, S., Muy poco... casi nada. Muerte, 410
filosofía y literatura. Marbot Ediciones, Barcelona 2007, p. 180.
 Ávila Crespo, R., «La crítica de Nietzsche al Romanticismo», Revista de Estudios Nietzsche. Nietzsche 411
y el Romanticismo, 5 (2005),  pp 11-31, p. 18.
 Ibid., p. 22.412
 Ibid., p. 24.413
 Ibid., p. 29.414
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algunos autores —Karl Joël, Charles Andler o Ernst Behler— han encontrado los puntos 
de afinidad entre Nietzsche y los románticos de los primeros años, no por ello dejaba de 
tener estas opiniones respecto al movimiento en su desarrollo más global.  
Despreciaba igualmente del Romanticismo su misticismo y su «fijación nostálgica 
del pasado, plasmada en la idealización del mundo cristiano-medieval como base para la 
promoción del clericalismo católico y una actitud hostil a las fuerzas del progreso» . 415
En cierta medida, el peso negativo y despectivo que actualmente recae sobre el término 
«romántico», conocido de forma popular, debe no poco a esta dura y afilada crítica 
lanzada por Nietzsche.  
Frente a él, opone un deseo enunciado en este grito: «Ya no rezarás jamás; no 
adorarás, no volverás a descansar en una confianza ilimitada; te negaras a detenerte ante 
una sabiduría postrera, una última bondad, una última potencia y desvelarle tus 
pensamientos. No tienes ningún observador permanente, ni amigo para tus siete 
soledades, vivirás sin mirar a esa montaña con nieve en la cumbre y el corazón 
candente» . Encontramos relatada esta aspiración precisamente en un diálogo entre un 416
ermitaño, o un santo, o podríamos decir aquí un monje precisamente, y Zaratustra. Al 
bajar éste de la montaña para proclamar el advenimiento del «superhombre»: 
«— ¿Y qué hace el santo en el bosque? —Preguntó Zaratustra. 
El santo respondió: Compongo canciones y las canto, y cuando lo hago, río, lloro 
y refunfuño; así alabo a Dios. Cantando, llorando, riendo y gruñendo alabo al 
Dios que es mi Dios. Pero ¿qué nos traes como regalo?  
Cuando Zaratustra hubo oído estas palabras saludó al santo y dijo:  
—«¡Qué podría yo daros a vosotros! ¡Pero déjame irme rápido, para que no 
os quite nada!» —Y así se separaron, el anciano y el hombre, riendo como ríen 
dos niños. 
 Ibid., p. 36.415
 Nietzsche, F., Morgenröte. Die fröhliche Wissenschaft. Kritische Studienausgabe. (Collie, G. y 416
Montinari, M., eds.) Deutscher Taschenbuch Verlag de Gruyter, Múnich 1999, IV, 285.
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Sin embargo, cuando Zaratustra estuvo solo, habló así a su corazón: «¡Será 
posible! ¡Este viejo santo en su bosque no ha oído todavía nada de que Dios ha 
muerto!» . 417
Diálogo ficticio, pero testimonio de una realidad, la del trepidante avance hacia la 
afirmación de un espíritu determinado, cuyo nacimiento está en el origen del 
recriminado fracaso atribuido al Romanticismo: el nihilista. Surgido a caballo entre dos 
siglos, igual que el romántico, es, sin embargo, el pleno antagonista de aquél que era 
buscador apasionado y voraz de respuestas. El nuevo espíritu sustituye la búsqueda y la 
mirada esperanzada —aunque con brumas— dirigida hacia el otro lado del horizonte, 
por la destrucción y la precipitación al vacío sin sinónimos, sin analogías, a diferencia 
de lo que sucedía en la mística de Eckhart. Acuñado quedaba ya por Turguéniev durante 
aquella conversación en Padres e hijos: 
«—[...] El nihilista es un hombre que no se inclina ante ninguna autoridad, 
que no da fe a ningún principio, cualquiera que sea el respeto de que tal principio 
esté rodeado. [...] 
—Ah, ¿sí? Bah, veo que no es algo de nuestra competencia. Nosotros somos 
gente del viejo siglo, [...] sin principios, aceptados, como tu dices, por dogma, no 
se puede dar un paso,no se puede emitir un respiro... ¿cómo os llamáis? 
—Nihilistas —profirió Arcadi. 
—Sí, primero eran los hegelianos, ahora son los nihilistas. Vemos cómo 
haréis para existir en el vacío, en el espacio sin aire» . 418
Y definido también por el propio Nietzsche en sus últimos días: «Nihilismo: falta 
el fin, falta la respuesta al “¿para qué?”; ¿qué significa nihilismo? Que los valores 
supremos se desvalorizaron» .  419
 Nietzsche, F., Also sprach Zarathustra. Kritische Studienausgabe. (Colli, G, y Montinari, M., eds.) 417
Deutscher Taschenbuch Verlag de Gruyter, Múnich 2002, pp. 13 y 14.
 Turguéniev, I. S., Padres e hijos. Citado en: Volpi, F., El nihilismo. Siruela, Madrid 2007, pp. 19 y 20.418
 Ibid., p. 14.419
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Maurice Blanchot nos seguirá hablando así del fracaso del Romanticismo en La 
conversación infinita dentro de una línea muy similar a la abierta por Hegel: «el 
Romanticismo termina mal, es verdad, pero porque él es esencialmente lo que 
comienza, lo que sólo puede terminar mal, fin que se llama suicido, decrepitud, olvido. 
[...] Disuelto en el todo, incluso si, a veces y por equivocación, busca establecer su 
imperio en la totalidad de las cosas, tiene el saber más agudo del estrecho margen dónde 
él puede afirmarse, ni en el mundo, ni fuera del mundo, amo de todo, pero a condición 
de que el todo no contenga nada, sea la pura conciencia sin contenido, la pura habla que 
no puede decir nada» .  420
El momento en que Nietzsche hace hablar a Zaratustra, y en el que surgirán las 
críticas subsiguientes, como la emitida por Blanchot, obedece a un nuevo período de 
destierro de aquel espíritu contemplativo al que nos venimos refiriendo en la vida del 
hombre, cuya entidad y carácter hemos querido ver bajo la forma del monje. El 
«súperhombre», el nihilismo, el progreso técnico y sus consecuencias, dan lugar, en el 
plano artístico, a las vanguardias. Vuelve a desaparecer el hombre interior con ojos 
abiertos para lo eterno. Lo efímero invade su atmósfera, su don para ver por por dentro 
y allende la superficie de las cosas, se apaga con la velocidad de los tiempos y el deseo 
de romper con todo lo dado.  
La existencia de una mano hacedora, parece olvidarse, porque el hombre, en 
apariencia, puede fabricarlo prácticamente todo, hasta su alma. El Impresionismo huye 
de la colonización sobre el territorio de la imagen por parte de la fotografía, el color se 
apresura con el fin de atrapar ese instante fugaz, rápidamente pintado para no perder un 
sólo pigmento de esa luz que ahora, y no más tarde, inspira la musa de la transitoria 
realidad a su mano ligera. Y si el artista se detiene a observarla, quizá sea para analizarla 
en sus formas, o sintetizar sus líneas en los lienzos analíticos y sintéticos del Cubismo. 
La trepidante velocidad de la vida invadida por la máquina, transfigurada en colores 
agitados y volátiles, protagoniza las imágenes legadas por los —ahora ya historia de un 
siglo pasado— llamados futuristas. Aún le quedaba al hombre la imaginación, en efecto, 
la fantasía, pero ahora sí como lugar de evasión, en el objet trouvé, en los ojos de una 
 Blanchot, M., La conversación infinita.  Arena libros, Madrid, 2009, pp. 253-257.420
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misteriosa Nadia, en los atrevimientos de un cadáver exquisito, o en los relojes sin 
tiempo del Surrealismo. 
Y es que ¿verdaderamente el Romanticismo ha fracasado en su deseo de hacer 
mirar al hombre hacia su interior, no para monologar consigo sí mismo, sino para 
encontrarse con quien dé razón de su ser? ¿Ha fallado el monje en su misión? O ¿es el 
hombre quien ha dejado de detenerse en silenciosa y reverente admiración ante la 
magnitud de la creación como manifestación de lo divino, de Dios? Existe una 
atribución sistemática, cuya consecuencia ha sido reducir las implicaciones posteriores 
de Monje frente al mar a una contribución en la aparición del arte abstracto —
propiciando así una visión reducida y simplificada sobre la dimensión estética y 
religiosa de esta obra—, que parece otorgar la respuesta afirmativa a las dos primeras 
preguntas. Una hipótesis que, aunque no negamos, si es hegemonizada no deja espacio 
para profundizar en el sentido integral de la imagen, que en este trabajo hemos intentado 
proponer, y que creemos daría respuesta a la tercera cuestión. Nos referimos aquí a la 
automática relación establecida entre el cuadro de Friedrich y esta obra de Rothko: 
!  
Azul y gris 
Mark Rothko 
1962 
Fundación Beyeler, Basilea, Suiza 
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Existe entre ambas imágenes, evidentemente, una semejanza cromática, pero 
teniendo en cuenta el resto de la producción artística de Rothko, no resulta extraño 
encontrar, entre todas aquellas posibilidades cromáticas, una combinación de estos 
colores, azul y gris, coincidentes con los pintados por Friedrich en su Monje. Pero no se 
trata en el pintor alemán de una abstracción como tal, es decir, de la concesión del 
protagonismo estético al color y las líneas, como elementos constitutivos de la obra 
concebida como objeto en sí; sino a la disposición sencilla de tres elementos de la 
naturaleza, a saber, la arena de la playa, el mar y el cielo, tal como son en realidad, en su 
pureza más limpia, con el fin de concentrar la atención del espectador sobre el diálogo 
nítido entre ellos y el monje, y viceversa. La obra no es una disposición meramente 
plástica cuyo fin se encuentra en sí misma, sino un retrato del alma del pintor, hecho 
forma mediante la evocación estética de una visión accesible a todo hombre en todo 
tiempo. ¿Quién no ha visto una playa con este aspecto, despoblada, a primera hora de la 
mañana cuando se avecina tormenta? Consideramos que no puede simplificarse un 
contenido tan hondo desde el punto de vista espiritual, teológico y reflexivo, a una 
descripción como pueda ser, por ejemplo, tres líneas de color rotas por una vertical 
generatrices del arte abstracto, sin hacer memoria aquí de toda la carga mística que este 
lienzo encierra. 
Entonces, llegados a este punto y tras estas reflexiones, podemos replantearnos las 
preguntas lanzadas hace unas líneas del siguiente modo: ¿fracasa verdaderamente el 
Romanticismo, o son algunas lecturas posteriores las que provocan esta idea? Si 
acabamos de repasar aquellas corrientes artísticas de vanguardia, elocuencias, a simple 
vista, de la desaparición de la espiritualidad romántica y portavoces de ése, digamos, 
naufragio o derrota de la misma, acerquémonos ahora para responder a nuestras 
preguntas a otras dos des estas corrientes, estimables como lícitas herederas del 
Romanticismo, y conductoras, asimismo, de este «hilo intrarromántico», que este 
trabajo nos hemos propuesto devanar. Nos referimos al Expresionismo alemán y al 
Simbolismo francés.  
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!  
Melancolía 
Edvard Munch 
1896 
!  
La cruz vacía 
Edvard Munch 
1898 
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!  
Luz, espíritu del mar 
Emil Nolde 
1900 
!  
Paisaje con cruz. Gólgota 
Emil Nolde 
1942 
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El mar y la cruz, traídos desde Friedrich hasta el Expresionismo por Munch y 
Nolde en estos lienzos, son testimonio de cómo en el ámbito de la transgresión 
vanguardista, pervive aún una vena en la que palpita un deseo por la conservación de la 
memoria, un instinto custodio de los valores eternos que ambos elementos significan en 
el pintor de Greifswald.  
El primer cuadro de Munch, Melancolía, se ha interpretado como la 
representación de un amigo del pintor ante un desengaño amoroso. El tema en sí se 
aparta a simple vista del contenido del Monje, pero, cómo decimos, esto sucede sólo en 
una primera ojeada. Los elementos presentes en esta obra de Munch son sumamente 
parecidos a los vistos en aquélla de Friedrich, la presencia de la playa, el mar, el cielo y 
de una figura humana vestida de negro con la mano bajo la barbilla. Si el monje, en 
diálogo abierto con el horizonte, podía estar cuestionándose sobre los misterios de la 
existencia, en caso de ser la imagen de Munch efectivamente el retrato de un desengaño 
amoroso, ¿qué es el amor sino otro gran misterio en la realidad humana que se 
desdibuja como el mar en sus confines?  
Ante el otro lienzo de Munch, La cruz vacía, ninguna palabra podrá definir mejor 
la intención encerrada por el autor tras estas densas líneas de colores fríos, aguadas, 
serpenteantes de incertidumbres, como interrogantes abiertos que invitan a responder 
con otros signos de interrogación ante lo insólito de la imagen. Este cuadro fue pintado 
por el noruego en el mismo año de la muerte de aquel gran precursor del Expresionismo 
como fue van Gogh, es decir, en 1889, y dejaba descrita la intención encerrada en él 
entre las páginas de su propio diario: 
«No deben pintarse ya interiores con hombres leyendo y mujeres que tejen. 
Hay que pintar hombres vivos, que respiran, que sienten, que sufren y aman. Yo 
mismo voy a pintar una serie de imágenes con estos motivos. Deberá verse en 
ellas lo sagrado y la gente deberá quitarse el sombrero en su presencia como 
cuando entran en la iglesia. Por eso no he pintado aquí la imagen de Cristo, la 
imagen del Hijo del Hombre, sino lo humano mismo» . 421
 Herberts, K., Offenbarungen in der Malerei des 20. Jahrhunderts. Econ Verlag, Düsseldorf 1966, p. 421
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Esos hombres que respiran, sienten, sufren y aman, caminan hacia nosotros 
agolpándose en el borde del cuadro, mientras la cruz al fondo sacraliza tanto sus 
presencias, sus gestos, como el sol del fondo y la costa a nuestra derecha. Existe un 
deseo, lo vemos reflejado en las palabras del pintor, análogo al de Friedrich por renovar 
para el hombre de su tiempo la iconografía de la fe. 
Paralelamente nos encontramos con los otros dos lienzos, obras ambas de Emil 
Nolde, uno de los buscadores más resueltos a recuperar para el arte contemporáneo la 
presencia de lo sagrado. Si contemplamos el primero, nada más haber visto el de 
Friedrich, se tiene la sensación, en un sólo parpadeo, de haberse quedado dormido y 
presenciar la llegada de la claridad del día cuando ha pasado la tormenta y el monje ya 
se ha ido. El espectador ya no contempla cómo se contempla, sino que le es concedida 
la libertad de mirar con sus propios ojos la presencia de un misterio que sigue sin 
resolver, y que, precisamente por ello y aunque parezca brillar el sol, no ha de legarse al 
olvido. 
Del segundo cuadro, de una gama cromática muy diferente, totalmente opuesta, 
habría que llamar la atención no sólo sobre el motivo principal del mismo, la cruz en la 
montaña —tan afín a Friedrich—, sino, al mismo tiempo, sobre la fecha. En pleno 
fragor de la II Guerra Mundial, campo de batalla de donde parece surgir el color rojo del 
cielo al fondo, se eleva, como un estandarte promisorio, la cruz de Cristo. 
Hemos establecido este doble paralelismo entre Friedrich por un lado, y Munch 
junto a Nolde, por otro, es decir, entre los tres paisajes marinos y las cruces que cada 
uno de ellos pinta en alguna ocasión, además de para seguir el rastro de ese 
«intrarromanticismo», para evidenciar asimismo un hecho que no puede obviarse 
cuando se analiza, partiendo de un fundamento espiritual, la pintura de paisaje tanto del 
Romanticismo como de años posteriores. Y es que la forma de lo sagrado percibida por 
estos autores cuando contemplan la naturaleza, no puede apartarse de su fuente, no 
pueden leerse con rigor sus paisajes si no se tiene en cuenta que en su vida y obra 
también la cruz, como signo religioso, tuvo, en mayor o menor medida, una presencia. 
De otro modo, no se haría sino desacralizar el contenido espiritual que se les concede al 
atribuirlo dentro unos parámetros ajenos a su verdadera naturaleza, vaciándolo de su 
entidad plena e intransferible.  
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Esto es lo que sucede con la interpretación que hace T. E. Hulme sobre el 
Romanticismo . Aunque considera que hay una parte inmutable en el hombre, como es 422
su creencia en «la divinidad», afirma que cuando esa tendencia natural es reprimida, 
como ocurre —según sus propias palabras— con la llegada del Racionalismo, «tus 
instintos naturales se han suprimido y te conviertes en un agnóstico». Pero finalmente 
esos instintos «reivindican su derecho y florecen de otro modo. No crees en Dios, y 
comienzas a pensar que el hombre es un dios. No crees en el cielo, entonces empiezas a 
pensar en la tierra como si fuera el cielo. Dicho de otro modo, te vuelves romántico». 
El estudio que hemos hecho de la obra de Friedrich ha pretendido demostrar que esta 
simplificación del Romanticismo tampoco es posible. El texto analizado de 
Wackenroder supone igualmente una prueba de ello, así como ha pretendido constituirse 
como tal el hecho de entroncar, retrospectivamente en la historia, esa religiosidad 
latente en los románticos con la espiritualidad de San Agustín. Parte de la misma 
propuesta son las alusiones paradigmáticas a Munch o Nolde, así como las que 
proseguirán, intentando reconocer esa misma senda a lo largo de los siglos posteriores.  
M. H. Abrams traduce aquella visión de Hulme a unas palabras que consideramos 
más justas, en cierto sentido —veremos por qué— con la verdad del ser romántico. 
Decía que su tendencia era la de «naturalizar lo sobrenatural y humanizar lo divino» . 423
Pero realmente esto no lo hacen los románticos, ellos siguen un modelo previo, pues lo 
sobrenatural ya se naturalizó y lo divino ya se humanizó en la Encarnación de Aquél 
que estos pintores representan en aquella cruz presente en sus paisajes, o, en el caso de 
Munch, en la cruz desnuda signo memorial de Cristo. Entendieron el misterio y su obra 
es reflejo de él, es testimonio de la existencia de una posibilidad abierta para el hombre 
en aquella grieta que se hendía hasta los abismos al morir Cristo para destruirlos en ese 
Gólgota representado por Nolde. La misma que hizo al cielo tronar con los ecos de sus 
puertas abriéndose estrepitosamente para los hombres. Estos pintores hablan de un Dios 
que no está muerto, sólo olvidado, se le ha enterrado sin saber que la tumba siempre 
permanecerá vacía.  
 Hulme, T. E., Speculations. Essays on Humanism and the Phiosophy of Art. Routledge, Londres 2000, 422
p. 118.
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Este hombre que contempla los misterios de la vida, del ser y del mundo, con los 
ojos dispuestos a un tiempo, debatiéndose en complejos equilibrios, entre la dirección 
horizontal de lo terrenal y la vertical del cielo, siguiendo la forma de esa cruz, y 
atendiendo, en cierto modo, a aquella famosa expresión agustiniana que define al 
hombre como el ser hecho por la mano de Dios que andará inquieto hasta que vuelva a 
descansar en Él, sigue resurgiendo después de Nolde en destellos de colores 
inverosímiles como los del Cristo amarillo de Gauguin. 
!  
Autorretrato con Cristo amarillo 
Paul Gauguin 
1889 
Amarillo, como los fondos de pan de oro usados por los antiguos iconógrafos, 
monjes orientales consagrados a Dios y a hacer de sus imágenes, de sus iconos, 
presencias divinas para los hombres, luces en las tinieblas. Podríamos decir que estos 
artistas románticos, y aquellos otros que en el fondo de su paleta, que es su alma, 
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conservan aunque sea un soplo del anhelo por una eternidad posible, son los 
iconógrafos de la modernidad. Su obra define la búsqueda de un nuevo lenguaje, 
elocuencia renovada de imágenes para ilustrar las palabras eternas de lo sagrado. Una 
lengua capaz de dirigirse a un hombre tan atado a la tierra, que  él mismo hace necesario 
convertir el único lugar donde ahora mira en santuario abierto. De éste son los 
románticos modernos los primeros habitantes, herederos del hombre que a lo largo de 
los siglos se ha venido revistiendo de aquél hábito oscuro de la renuncia a lo terreno por 
un bien mayor escondido tras la línea del horizonte,  en la multiplicidad de la arena de la 
playa y sobre todo, en la cruz de una montaña. Este es el punto y razón donde el 
intrarromanticismo desglosado aquí alcanza especialmente su categoría estético-
antropológica. Era enunciada ya explícitamente por Wackenroder en su experiencia de 
la religión como pintura y de la pintura como religión, trasunto de aquellas primeras 
semillas sembradas por el mismo San Agustín, con su visión de la naturaleza y su 
belleza como lugar donde formular las preguntas sobre los misterios de la vida y de la 
fe, cuestiones recuperadas para los ojos de su siglo por las pinturas de Friedrich. 
Poco a poco, como ya sucede en el Cristo de Gauguin, va a ir desvelándose esta 
sacralización del paisaje como un fenómeno transitorio y los motivos se tornarán más 
contundentes. Las montañas y mares del Romanticismo del siglo XIX parecen quedar 
ahora como indicios del Creador, al modo en que aparecen en los salmos, y aparentan 
ahora ser como versículos de un pequeño antiguo testamento en los que la montaña y la 
cruz lejana son prefiguraciones de uno nuevo. En los mismos años en que Gauguin pinta 
su Cristo, Maurice Denis (1870-1943), tan influido por los colores de aquél, pone en 
imagen su propia narración del Calvario en la historia de su presente. 
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!  
Ofertorio en el Calvario 
Maurice Denis 
1890 
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!  
Subida al monte Calvario 
Maurice Denis 
1889 
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Unos años más tarde lo hará también su correligionario en la corriente simbolista 
Odilon Redon: 
!  
Calvario 
Odilon Redon (1840-1916) 
1897 
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En otro de los cuadros de Denis en el que hacen su aparición los tres elementos 
horizontales, integrantes de la directriz trinitaria del pintor de Greifswald, —tierra, mar 
y cielo—, el contrapunto vertical deja de ser una figura humana evocadora de 
espectadores pasados y futuros para transformarse en la cruz misma. La piedad 
«sentida» de un monje que medita frente al mar sobre los enigmas sagrados de la vida, 
se transforma en La Piedad con mayúsculas, escena donde para el hombre de fe 
acontecen incomprensiblemente todas las respuestas. 
!  
Calvario 
Maurice Denis 
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En esta misma década, el año 1891, un pintor en ciernes, estudiante de Bellas 
Artes en Amsterdam, llega a París después de haber conocido la obra de Gauguin y van 
Gogh —otro gran «apóstol» de este evangelio artístico—. Entra en contacto con el 
grupo de los Nabis, «los artistas profetas» , conoce a Serusier, Vuillard, Bonnard y, 424
por supuesto también, a Denis. Algo le impresiona especialmente y le llama la atención 
en estas obras: su espiritualidad, sobre todo en los colores. Una inquietud interior, 
acompañada de esta otra de tipo estético, le lleva a frecuentar la iglesia, se hace 
preguntas, lee. Lee con frecuencia la vida de San Agustín y La Imitación de Cristo de 
Thomas von Kempfen —recordemos, canónigo agustino. Trabaja y pinta, y busca su 
alma en su trabajo, mientras confiesa sus inquietudes a un jesuita, el P. Le Texier. 
Finalmente parece encontrar su lugar de la mano del arte y la fe, y dos días antes de la 
festividad de San Agustín, el 26 de agosto de 1893, se bautiza. Su nombre: Jan Verkade.  
Comienza a sentirse atraído por la vida en los monasterios, visita el de Fiésole y 
pinta allí su primer fresco. Unos meses más tarde recibe una invitación del monasterio 
de Beuron para pasar una temporada. Se trata, como vamos a ver, de un monasterio muy 
especial.  
Dos pintores austríacos pertenecientes a una generación posterior a Friedrich, 
extraordinariamente influidos por las teorías e ideas expuestas en las Confesiones de 
Wackenroder, Friedrich Overbeck y Franz Pforr (1788-1912), compartirán por completo 
sus intereses con el «monje» creación de nuestro joven esteta, tanto en los autores 
objeto de su admiración, entre los que se encuentran Durero y Rafael, como en el 
espíritu religioso que alimentará sus pinturas. Algunos de los autores citados al analizar 
la obra de Friedrich pertenecerán a este grupo. Viajan a Roma, no para ver y estudiar la 
Roma clásica, como era lo propio en la época, sino la cristiana. Así, se instalan en el año 
1810 en un monasterio franciscano abandonado, bajo la titularidad de San Isidoro, y se 
dan a sí mismos el nombre de «La hermandad de San Lucas», por ser el evangelista el 
santo patrón de los pintores, aunque se les conocerá más popularmente como 
Nazarenos. Su deseo era vivir como una comunidad de religiosos —muchos de ellos se 
convirtieron al Catolicismo— aunque sin votos, dedicados a trabajar en la renovación 
del arte sacro de la época. Una corriente paralela a la que venimos exponiendo, más 
 Nabi procede de la palabra hebrea «nebiim», que significa profeta. 424
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explícita sin embargo en los temas, menos interesante desde el punto de vista del estilo, 
pero sin embargo, muy a tener en cuenta por su organización y régimen de vida casi 
monástica.  
Podríamos decir que el grupo de los Nazarenos es el antecedente de aquella 
particular comunidad en la que se integrará Verkade, a la que nos referíamos, o, si se 
prefiere, ésta perfeccionamiento de aquélla. Y es que ahora se trata verdaderamente de 
un grupo de monjes pintores, o de pintores monjes: la Beuroner Kunstschule. Y decimos 
«se integrará» en toda la amplitud del término, pues ingresará en esta comunidad 
benedictina como novicio en 1897, consagrando su vida definitivamente a la orden en 
1902. 
!  
Monjes pintores de Beuron trabajando en la decoración del monasterio de Monte Cassino 
1878 
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El fundador de esta comunidad de monjes, Peter Lenz (1832-1828, Desiderius 
Lenz OSB), arquitecto y profesor en Nürnberg, consigue, gracias precisamente a Peter 
Cornelius —recordemos uno de los miembros fundadores del grupo de los Nazarenos
—, una beca para estudiar en Italia. Una vez allí recibe el encargo, a comienzos de la 
década de los 60, de construir la capilla de San Mauro en las cercanías del monasterio 
benedictino de Beuron en Baden-Württemberg, al sur de Alemania. En este monasterio, 
en la vida llevada allí, ve la oportunidad de dedicarse en cuerpo y alma a la idea que 
ocupaba todos sus pensamientos artísticos, la de la construcción de la «iglesia ideal» .  425
Al tiempo que Lenz llegaba a Roma, lo hacía también el pintor alemán Gabriel 
Wüger (1829-1893). Después de pasar un tiempo en Florencia, en el estudio del pintor 
Amos Cassioli, se traslada a Roma. El contacto que aquí tiene con el mundo católico, le 
lleva a abandonar el calvinismo, formando parte de la Iglesia Católica desde el día de la 
Inmaculada Concepción de 1862. El primer encargo que recibe después vendrá del 
mismo Papa Pío IX, quien le pedirá, precisamente, la reproducción de un icono, el de la 
Virgen del Perpetuo Socorro. Será un amigo quien consiga trabajo para él y para su 
discípulo, Fridolin Steiner, en la decoración de la capilla de San Mauro en la que 
trabajaba Lenz. Wüger y Steiner no tardarán en seguir los pasos del ahora P. Desiderius, 
e ingresan en la comunidad benedictina de Beuron en el otoño de 1870.  
Los tres, artistas y monjes, deciden entonces fundar la Beuroner Kunstschule, la 
escuela de arte del monasterio de Beuron. Y es en esta fraternidad religiosa y artística en 
la que ingresará Jan Verkade, Willibrord Verkade OSB, quien desde la espiritualidad 
transparente contemplada en los cuadros de pintores como Maurice Denis, encuentra la 
consumación de su vida en la comunión que entre arte y fe le ofrece el hábito de monje. 
Decíamos que el monje de Wackenroder pasaba desde sus páginas a convertirse en 
forma sobre el lienzo de Friedrich. En Verkade, de la mano de la «nueva tradición» de 
pintura religiosa descubierta por Friedrich y prolongada hasta la espiritualidad 
expresionista y simbolista de los Nabis, el monje del lienzo no sólo es forma o 
evocación, no es únicamente símbolo o analogía, sino que cobra verdadera vida, y 
además, se hace arte al mismo tiempo. El monje ya no es sólo un alter ego que escribe, 
o un trasunto pseudobiográfico de un artista que medita, sino que, con toda su realidad, 
 Siebenmorgen, H., «Lenz, Peter», en: Neue Deutsche Biographie 14 (1985), S. 234 f. [Edición digital]. 425
Disponible en: http://www.deutsche-biographie.de/ppn118571672.html
!539
es monje y es artista. Y, aún es más, escribe sus propias memorias a las que pone el 
título Unruhe zu Gott. Erinnerungen eines Maler-Mönches (Inquietud de Dios. 
Memorias de un monje pintor), combinando en estas páginas la esencia de la 
experiencia de Dios agustiniana, la perspectiva sobre el arte de Wackenroder y la 
vocación artística de Friedrich. Son las suyas las nuevas  y reales «confesiones de un 
monje enamorado del arte». 
!  
Jan Verkade 
Fotografía 
Archivo Museo van Gogh, Amsterdam 
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!  
Retrato de Jan Verkade en Beuron 
Paul Serusier (1864-1927) 
Esta última imagen nos remite especialmente a un atributo que tanto Lenz como 
Verkade, cada uno en su respectiva vocación artístico-religiosa, coincidieron en destacar 
entre todos los que la vida del monasterio les ofrecía para llevar a cabo su forma de 
entender el arte: el silencio. Un estado no sólo propiedad de un ambiente sin sonidos, 
sino del hombre mismo en su dimensión más íntima.  Ausencia de ruidos y voces 
alcanzable sólo en el retiro efectivo, como el de los monjes, o en el interior, como el que 
está a la mano del hombre de toda condición, si se procura las condiciones favorables. 
La cantante Lili Schalk recibirá la carta de un poeta fechada el 14 de mayo de 1911 en 
la que puede leerse:  
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«Estuve, pues, de hecho en Argelia, en Túnez y, por  último en Egipto, pero 
me hubiera venido muy bien si por todas partes, en presencia de las cosas externas 
más grandiosas, hubiese tenido ocasión de hojear a San Agustín por el pasaje que 
hirió a Petrarca» . 426
Unos días más tarde, el 28 de junio, el editor Anton Kippenberg es el destinatario 
de otra carta escrita por la misma pluma: 
«A mis ocupaciones de ya muy entrada la noche pertenecen las magníficas 
Confesiones de San Agustín, las cuales leo ahora en latín con ayuda de un texto 
francés, indescriptiblemente deplorable, con las perífrasis más inútiles y ridículas 
que uno se puede imaginar... Un pequeño diccionario latino que yo he debido 
poseer no se encuentra entre mis libros. ¿Tendría usted la amabilidad de 
procurarme uno cualquiera sencillo, a cuenta, así como una edición alemana de las 
Confesiones de San Agustín, caso de que haya alguna utilizable?»  427
¿Qué lugares están más claramente bajo la hegemonía del silencio que estos dos 
mencionados por el poeta: el desierto y la noche? Lugar de monjes y almas en búsqueda 
llenas de dudas. Así, como aparece en estas cartas, paladeaba el autor de ambas, Rainer 
María Rilke, la obra de San Agustín, tan sólo unos años después de escribir los poemas 
de aquellos tres libros que compondrían su personal Stundenbuch (Libro de horas): 
«Das Buch von mönchischen Leben» (1899) («El libro de la vida monástica»), «Das 
Buch von der Pilgerschaft» (1901) («El libro de la peregrinación») y «Das Buch von der 
Armut und vom Tode» (1903) («El libro de la pobreza y de la muerte»).  
Poemas como oraciones, igual que en aquellos Cánticos espirituales del joven 
Novalis,  fluyen por estas páginas, como se derramaban las Confesiones de San Agustín, 
como surgían del corazón las de Wackenroder, como ondeaban susurrantes el mar y el 
hábito del Monje frente al mar de Friedrich.  El poema con el que se abre el primer libro 
 Ferreiro, J., Rilke y San Agustín. Cuadernos Taurus, 71, Taurus, Madrid 1966, p. 9.426
 Ibid., pp. 10 y 11.427
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deja adivinar a un autor muy concreto, un monje, es más, un monje pintor, como 
Verkade, que habla de la imagen de Dios: 
«Declina entonces la hora, y me conmueve 
con su golpe metálico y preciso; 
los sentido me tiemblan. Siento que soy capaz 
y la plasticidad del día capto. 
Nada estaba aún completo antes que lo mirara, 
todo evolucionar estaba inmóvil. 
Mis miradas maduran, y como una novia 
a cada una le viene la cosa que desea. 
Nada es pequeño para mí, y lo amo 
y lo pinto sobre oro, engrandecido, 
y en alto lo mantengo, y yo ya no sé a quién  
el alma le libera... 
Vivo mi vida en círculos crecientes, 
que encima de las cosas se dibujan. 
El último quizá no lo complete 
pero quiero intentarlo. 
Giro en torno de Dios, de la torre antiquísima, 
durante miles de años voy girando. 
Todavía no sé: ¿soy halcón, soy tormenta, 
o bien soy un gran cántico? 
Tengo muchos hermanos con sotanas, 
en el Sur, con laureles que los claustros adornan. 
Sé muy bien que humanizan las Madonnas 
!543
y sueño con Tizianos juveniles 
por los que el Dios enardecido cruza. 
Pero es que al inclinarse también hacia mi mismo 
me es oscuro mi Dios, tal una urdimbre 
de cien raíces que calladas beben. 
Sólo sé que me elevo desde un calor que es suyo; 
más no puedo saber; porque todas mis ramas  428
muy profundo reposan y sólo al viento oscilan. 
No debemos pintarte de manera arbitraria, 
oh tú, crepuscular, de quien el alba surge. 
Sacamos de las viejas paletas de color 
los mismos trazos y los mismos rayos 
con que el Santo en silencio te ocultaba. 
Construimos imágenes ante ti, como muros, 
hasta que ya mil tapias en torno a ti se elevan. 
Pues tanto te encubrimos aun con manos piadosas 
cada vez que nuestra alma cara a cara te mira. 
Amo de mi existencia las horas tenebrosas 
en que se profundizan mis sentidos; 
en ellas he hallado, como en cartas antiguas, 
mi vida cotidiana ya vivida, 
lejana y superada, como vieja leyenda. 
En ellas he aprendido que una segunda vida  
inmensa, intemporal, de amplios espacios tengo. 
Y a veces soy cual árbol maduro y susurrante, 
 Es importante recordar aquí las interpretaciones antropomórficas de las que han sido objeto muchos de 428
los árboles representados en las pinturas de Friedrich.
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que alguna vez sobre una tumba cumple 
el raro sueño aquel, que el antiguo muchacho 
(en torno al cual se empujan sus cálidas raíces) 
perdió en tristezas y en canciones. 
Si a veces te molesto, Dios cercano,  
con duros golpes, en la larga noche, 
es porque rara vez tu respirar escucho 
y te encuentras —lo sé— solo en la sala. 
Y si alguno necesitas, ya no hay nadie  
que a tu palpar alcance una bebida. 
Yo siempre escucho. Da un pequeño aviso. 
Muy cerca estoy de ti. 
Sólo un delgado muro existe entre nosotros  
y es por azar; pues suceder podría  
que a una llamada, tuya o de mi boca, 
llegara a derrumbarse 
sin rumor ni sonido. 
Con imágenes tuyas ha sido edificado. 
Ante ti, como nombres, se yerguen tus imágenes. 
Si alguna vez la luz en mí se enciende 
con que mi hondura a ti te reconoce, 
se derrocha en relumbres, en su marco. 
Y mis sentidos, que flojean pronto, 
están de ti apartados y sin patria. 
Si al menos una vez la calma se impusiera. 
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Si lo que es azaroso e impreciso 
y la risa vecina enmudeciera; 
si el rumor que levanta mis sentido 
al despertar no me estorbara tanto... 
Entonces yo podría, en un polifacético  
meditar, conocerte hasta tu extremo, 
y, en posesión fugaz como sonrisa, 
a todo viviente regalarte  
como una acción de gracias. 
Vivo precisamente cuando el siglo se va. 
Se siente el viento de una inmensa página  
que hemos escrito Dios y tú y yo 
y que gira en lo alto entre manos extrañas. 
Se siente el resplandor de una página nueva  
sobre la que aún todo puede llegar a ser» . 429
Pero, al mismo tiempo, unos versos más adelante, ya en El libro de la 
peregrinación, da cuenta de por qué el hombre a olvidado al Dios autor de esa página 
que es la vida de un hombre en el transcurso de la historia. 
«Sólo soy uno de tus más humildes 
que mira desde su celda hacia la vida 
y, más extraño al hombre que a las cosas, 
ya no osa ponderar lo que sucede. 
Mas si me quieres ante tu semblante 
del que, oscuros, tus ojos se levanta, 
no creas, pues, que es por orgullo, 
 Rilke, R. M., El libro de horas. Hiperión, Madrid 2007, pp. 23-29.429
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si te vengo a decir; nadie vive su vida. 
Azares son los hombres, voces, trozos, 
días corrientes, miedos, muchos pequeños gozos, 
ya de niños tapados, disfrazados; 
maduros cuando máscaras; cuando rostros, callados. 
[...] 
Corren rumores, suponiéndote; 
hay dudas que circulan y te borra. 
Los perezosos y los soñadores 
en su propio fervor no confían, 
y quieren que los montes viertan sangre, 
de lo contrario no creerán en ti» . 430
Desvela después lo que acontece cuando llega el momento aún no descifrado, 
insondable para toda criatura, fugaz instante, hecho luctuoso que pone al hombre frente 
a frente con su realidad finita: la muerte. 
«Pretendes la humildad. Semblantes  
absortos en callado comprenderte. 
Así, la tarde, van poetas jóvenes 
por las más apartadas alamedas. 
Así están los labriegos en torno del cadáver 
cuando un niño en la muerte se ha perdido; 
pero lo que sucede, sin embargo, es lo mismo: 
algo trascendental sucede. 
A quien te percibe por primera vez, 
le molesta reloj y vecindario, 
 Ibid., pp 127-131.430
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y se va, inclinado hacia tu huella, 
como cargado y envejecido. 
Sólo después se acerca a la naturaleza, 
siente las lejanías y los vientos,  
y te oye, murmurando por el llano, 
te contempla, cantado por los astros, 
y no te desaprende jamás en parte alguna 
y todo es manto tuyo solamente. 
Tú eres nuevo para él, cercano y bueno, 
y tan maravilloso como un viaje 
que hace en los tranquilos barcos, silencioso, 
por un inmenso río. 
El país es ventoso, llano, amplio, 
abandonado a cielos gigantescos  
y sometido a antiguos bosques. 
Los pueblecitos, que se acercan, 
se desvanecen como campanadas, 
como un ayer y un hoy 
y como a golpes de ala se aproximan  
huyendo al encuentro del solemne viaje . 431
[…] 
Tú eres el provenir, la gran aurora 
sobre los llanos de la eternidad. 
Tú eres canto de gallo tras la noche del tiempo, 
el rocío, la moza y los maitines, 
el forastero, la madre y la muerte. 
 Ibid., p137. No olvidemos aquí el peso que tiene la imagen del barco y el mar en Friedrich, como 431
símbolos del paso de la vida.
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Eres tú la figura que siempre se transforma, 
que, siempre solitaria, se eleva del destino, 
queda sin alabanzas y sin quejas 
y no descrita, cual salvaje bosque 
Tú eres la más profunda esencia de las cosas, 
que de tu ser silencia la palabra postrera, 
se muestra a los otros cada vez diferente: 
al barco como costa y a la costa cual barco. 
Eres el monasterio donde están los estigmas. 
Con treinta y dos antiguas catedrales 
y con cincuenta iglesias, cuyos muros  
de trozos de ámbar son, y de ópalos. 
En el claustro del patio, en cada cosa  
hay una estrofa de tu son, 
y empieza el vasto pórtico. 
[...] 
Y en torno a las iglesias, 
rodeadas de jazmín languideciente, 
hay tumbas que, suaves, 
hablan del mundo como piedras. 
Del mundo aquel, que ya dejó de ser, 
aunque su oleaje rompe en el convento, 
hecho día vano y menudencia 
dispuesto igual al gozo que al ingenio. 
Ese mundo ha pasado: porque tú existes» . 432
 Ibid., pp. 145-147.432
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Tres términos en estos tres bloques: «Dios, olvido y muerte». ¿Cómo operar la 
transformación en el mundo moderno en que habita el dueño de este breviario lírico? 
¿Cómo hacer que se transformen en «Dios, memoria y vida» a los ojos de los otros? ¿Es 
posible? 
Querría, oh Dios, ser muchos peregrinos 
para andar hacia ti, cual larga comitiva, 
para ser un gran trozo de ti: tú, 
o parque de alamedas vivas. 
Si marcho como estoy, tan solitario, 
¿quién es el que lo observa? ¿Quién me ve ir hacia ti? 
¿A quién lo arrastra a ti? ¿A quién excita, a quién  
le obliga a convertirse? 
Cual si nada ocurrido hubiera, 
sus risas continúan. Y me alegro 
de marchar como estoy; porque ninguno  
de los que ríen puede verme así. 
Por el día eres tú aquel de quien comentan, 
quien fluye en cuchicheos de las gentes; 
eres la calma tras las campanadas, 
que lentamente vuelve a condensarse. 
Cuando el día, con gestos cada vez  
más débiles, se inclina hacia la tarde, 
creces más, Dios. Tu imperio asciende 
como el humo de todos los tejados» . 433
 Ibid., pp. 153-155.433
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Tarea difícil la de hacer caer en la cuenta al hombre de los nuevos siglos por venir 
de la  urgencia, intuida por poetas y artistas, de interrumpir discursos, para pararse a 
mirar, detenerse a escuchar y no morir, comprender al fin que la razón de la existencia 
no es propiedad, sino don. 
«No debes tener miedo, Dios. Ellos dicen: mío 
de todas las cosas, tan tranquilos. 
Y ellos son como viento que roza por las ramas  
y que dice: árbol mío. 
Apenas notan cómo 
cuanto agarra su mano estaba incandescente: 
así que ni en su borde más externo 
podrían sujetarlo sin quemarse. 
Dicen mío, como uno que quisiera  
llamar amigo al príncipe, en charla con labriegos, 
si es muy grande ese príncipe y está muy alejado. 
Dicen mío de sus ajenos muros, 
sin conocer al dueño de la casa. 
Dicen mío, y lo llaman propiedad, 
cuando se cierra todo a lo que ellos se acercan, 
igual que un charlatán de mal gusto, quizá 
llama suyos al sol y a los relámpagos. 
[...] 
No te caigas, oh Dios, de tu equilibrio. 
Incluso quien te quiere y conoce tu rostro 
en lo oscuro, cuando como una luz 
en tu alentar oscila, tampoco te posee. 
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[...] 
¿Quién puede contenerte, Dios? Porque tú eres tuyo, 
no tocado por manos de ningún poseedor; 
cual vino aún no maduro, 
que es cada vez más dulce, y a sí se pertenece. 
Te escavo en hondas noches, oh tesoro. 
Porque toda abundancia que yo vi 
es pobreza y mezquino sucedáneo 
para esa tu hermosura que aún nunca sucedió. 
Pero el camino a ti es terrible, larguísimo, 
y, al no usarlo hace mucho tiempo nadie, se borra. 
Qué solo estás. Tú eres la soledad, 
que hacia lejanos valles se dirige» . 434
En julio de 1911, Rilke envía a su madre un resumen de posibles respuestas a 
estas preguntas, un ejemplar de las Confesiones de San Agustín con una dedicatoria: «A 
mi querida mamá, este maravilloso libro en recuerdo de las horas que hemos pasado 
juntos hablando de él» ; y  junto a la dedicatoria un pequeño poema: 435
«No te dejes extraviar por el tiempo:  
¿qué significa cerca o lejos? 
¿No oímos cómo ese corazón  
se aquietó en el Señor? 
 Ibid., pp. 163-167.434
 Op. cit., n. 428, pp. 14 y 15.435
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Cómo, por encima de lo mucho acaecido, 
nos toca y alcanza; 
así alcanzaremos nosotros quizá,  
nuestra segura alma» . 436
La selección de versos incluida hasta aquí, como glosas del tiempo en que vivió, 
son una muestra de la sintonía entre la poesía de Rilke y el alma agustiniana, y es que el 
santo de Hipona era para él «el genio del corazón por excelencia» . Lo vemos en las 437
imágenes, y sobre todo en el trato de tú a tú con Dios. Nos habla en ellos —paradojas de 
la vida— un espíritu callado, ese espíritu contemplador errante que va y viene, entra y 
sale en la carrera de los siglos, y en estos últimos parece haber encontrado la horma para 
su esperanza en aquéllas páginas de San Agustín creadoras del concepto «hombre 
interior». Y nos dice Rilke «¿no oímos como ese corazón se aquietó en el Señor?» ¿Qué 
sino reclaman para el hombre de toda época estos románticos de la historia, estos 
arqueólogos del alma exploradores de vestigios testimonios de una eternidad que ha de 
volver? El monje en su vivir callado y orante, quedo en voz y locuaz en forma, es 
custodio de la llave que abre las puertas del saber más allá de los tiempos, incansable en 
su aparecer: aquél silencio.  
«Voces, voces. Escucha, corazón mío, como antaño 
sólo escuchaban los santos. 
Una terrible llamada les levantaba del suelo. 
Pero ellos implacables seguían de rodillas 
sin prestarle atención. Permanecían escuchando. 
No es que tú puedas soportar la voz de Dios, 
ni mucho menos. Pero escucha el soplo,  
el mensaje incesante que se forma del silencio» . 438
 Id.436
 Ibid., p. 37437
 Op. cit., n. 108,  p. 9.438
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Porque la dimensión transcendente de la vida parece estar atrapada, para el 
espíritu romántico, por el vaivén de un mundo convulso, situación que, como 
intentamos mostrar, no es prisionera de una época determinada. El mismo F. Schiller lo 
decía: «El arte creador romántico todavía está en devenir e incluso es su esencia propia 
el no poder nunca alcanzar la perfección, el ser siempre eternamente nuevo; no puede 
agotarlo ninguna teoría, únicamente es infinito, como únicamente es libre» . Su mano 439
alcanza hasta nuestros años más recientes, Thomas Mann lo veía como «algo que 
llevamos dentro como la experiencia de un acto del que, hasta cierto punto, nosotros 
mismos hemos participado» .  440
El ser romántico es un retrato de la condición humana, tal como la desvelaba San 
Agustín por primera vez en sus Confesiones. Criatura finita, que bajo las alas del 
Altísimo no teme el espanto nocturno (Sal 90) a la que, al mismo tiempo, abruman tanto 
las sublimidades, como las miserias del hombre, de la naturaleza, del mundo. Un mundo 
que exige salir de él para contemplarlo desde fuera y, al mismo tiempo, desde dentro de 
uno mismo no para encontrar respuestas, sino para encontrar «la respuesta», eso es lo 
que hacen los monjes. Aldabones en la vida ordinaria del hombre del mundo a quien, 
como un estruendo en el fondo abisal de su ser, proclaman la buena noticia: que el 
descanso para un corazón herido, quebrado, deconstruido, desarraigado, es detenerse a 
curar las heridas, es pararse a ser ¿restaurado, renovado, regenerado? No, salvado. 
Un siglo después, un lenguaje artístico, por completo diferente, se une a esta 
peregrinación por los estadíos espirituales de la historia. Hace una década, un cineasta 
alemán, Philip Gröning (1959)  lanzaba, de nuevo, aquel aldabón hacia nuestra puerta 
del mundo contemporáneo. Die große Stille llegaba a la gran pantalla en 2005, después 
de un proyecto de 21 años de duración. El éxito fue rotundo, las salas se llenaron 
superando expectativas. Casi tres horas de planos y secuencias retratan la vida de los 
monjes que viven en la Gran Cartuja, donde el propio San Bruno, oriundo de Colonia, 
fundaba en 1084 la orden de los Cartujos. La vida sencilla, entrañable, silenciosa, 
ordenada, alegre, es transmitida y percibida aquí sin mediar palabra. Supone un 
flagrante contrapunto en el mundo del cinematógrafo, y seguramente despertara 
 Blanchot, M., La conversación infinita. Arena libros, Madrid 2009, p. 457.439
 Chase C., Romanticism. Routledge, Londres, 1993. Citado en: op. cit. n. 410, p. 183.440
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reacciones muy similares a aquellas suscitadas entre el público espectador del cuadro de 
Friedrich leídas hace unas páginas. Podemos imaginarnos a este mismo perfil entre los 
asistentes al visionado de la cinta quizá preguntándose, igual que aquellos hombres del 
XIX ante el cuadro de Friedrich, —«¿cuándo pasará algo? —Si al menos hubiera alguna 
trama. —Podría haber alguna otra historia intercalada en medio de tanto silencio...».  
Frente a la gramática de la acción, del estruendo conseguido a golpes mediante 
explosiones espectaculares, de lizas gratuitas entre héroes no creíbles, de ciudades 
asediadas por seres imposibles, de historias mal llamadas románticas, aparece el 
lenguaje de los signos del espíritu, un freno súbito en medio del vertiginosos escenario 
del cine actual. Del mismo modo que el Monje de Friedrich invita a pensar y no sólo a 
mirar, e igual que los cuadros de Munch, de Nolde, de Denis, traídos aquí, esta película 
despierta el lado —aturdido en unos, aletargado en otros— profundamente pensante, 
trascendentalmente sentido, y sinceramente interrogante del hombre de hoy. 162 
minutos en los que el espectador recibe una dosis de silencio hecho imagen como un 
verdadero bálsamo para el alma.  
!  
Fotograma de El gran silencio 
Philip Gröning 
2005 
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Es el misterio de la vida comunicada de otro modo, por otra vía, hacia otro lado. Y 
este lugar no es ruina, noche, sueño, irrealidad imposible; es inocencia, confianza, 
esperanza, horizonte infinitamente abierto a la belleza de las cosas, admisión humilde 
—aunque no por eso menos dolorosa— del lado oscuro de las mismas, atención 
despierta al Creador del mundo, alabanza eterna al corazón del hombre, que se sabe bajo 
el manto de una vida que da la vida, mejor dicho, de la vida que da vidas. Este 
documental es otro grito del tiempo y del espacio detenidos sin palabras en el fragor 
contemporáneo. 
Lo que se ha intentado con esta investigación es la apertura de una senda que 
mostrara la latencia del espíritu romántico a lo largo de la historia, tanto la anterior 
como la posterior a sí, siendo nuestra guía una forma de vida que, a la vista de las 
diferentes evidencias presentadas y estudiadas, parece condensar en sí tantas realidades 
románticas como es la del monje. A lo largo de este estudio, puede comprobarse como 
el binomio Romanticismo y monje representa más bien un perfil humano, que pone al 
descubierto sus riquezas y carencias a través de la mano creadora de artistas y poetas y 
que no se agota con  los siglos.  De ahí el acuñar los términos «intrarromanticismo 
estético-antropológico». Con ello, y tal como se ha venido recogiendo a lo largo de la 
presente conclusión, se han querido poner algunas bases sobre las que afianzar una 
visión del Romanticismo apartada de los clichés en los cuales se le ubica y con los que 
se le distorsiona. 
No es huída sino regreso, no soledad sino encuentro, no imaginación gratuita sino 
creatividad desbordante en comunión con la creación que les circunda. Estos hombres, 
románticos y monjes, establecen un diálogo sin parangón con la historia. El atributo 
«romántico» —nos referimos a un uso correcto y estricto del mismo— es uno de los 
más aplicados a actitudes o posiciones humanas, independientemente de la época a la 
que pertenezca aquél a quien se le concede el adjetivo. Hemos visto como se le concedía 
incluso al propio San Agustín. Es sólo que el término aparece cuando la presencia de 
todo lo que significa «romántico» adquiere tal envergadura que se hace necesario darle 
un nombre. Y por otro lado, el monje representa cualidades y actitudes —nos referimos 
aquí a las esenciales, al margen de los votos— vivenciables por cualquier hombre de 
toda condición y época que esté dispuesto a mirar más allá de la punta de sus dedos. 
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Les hemos constituido, por el tiempo que duran estas páginas, protagonistas del 
roman del mundo. Dialogan y se confunden, los pintores ingresan en monasterios, los 
monjes pintan, los pintores pintan monjes, los poetas se hacen monjes, y los monjes 
poetas. Es una realidad constante, una suerte de, podríamos decir, «sub-eternidad» que 
busca desprenderse del prefijo y prolongarse en el sufijo de la contemplación gloriosa 
de aquel lugar, perdido entre nubes, que Friedrich pintaba custodiado por dos ángeles. 
Historia que se enrolla sobre sí misma y se guarda en el arca de la alianza de los siglos, 
transportada por un grupo de entre el pueblo de los hombres, buscando encontrar 
templos a conquistar y por habitar, que no son otra cosa sino los corazones inquietos de 
los hombres. 
 
 
!557
Marina azul 
Lyonel Feininger (1871-1956) 
1924
6. ENGLISH SUMMARY 
Table of contents
1. Introduction 
2. Necessary context: spiritual, philosophic and aesthetic influences of German 
Romanticism 
 2.1. History and Religion. Origin of pietism and re-discovery of the inner man 
 2.2. Considered mystery. When philosophy and mysticism go hand in hand 
   2.2.1. Medieval legacy of Meister Eckhart and mystic way of Jacob   
  Böhme  
   2.2.2. The philosophers of God and philosopher’s god 
 2.3. Faith and beauty. The contemplative soul´s glance 
 2.4. First traces of Saint Augustine 
3. W. H. Wackenroder’s Outpourings of an art-loving friar as starting point of 
Romantic period 
 3.1. 1796: Publishing and historical context 
 3.2. Confession as literary genre 
   3.2.1. Saint Augustine: origins of the genre and its definitive    
  romanticization in Wackenroder 
  3.2.2. A theory under consideration: Jean-Jaques Rousseau and his Confessions 
 3.3. Historical-literary origin of the main character: the Monk 
 3.3.1. Role of monasticism in the development of German culture 
 3.3.2. The first German poet of known name: a monk 
 3.4. The author 
   3.4.1 The young Wilhelm Heinrich Wackenroder 
  3.4.2 Conversation between art philosophers. The monk, his «aesthetic 
education» and «the oldest systematic program of German Romanticism» 
 3.5. Study of the work. Aesthetic experience and mystic experience 
 3.5.1. Visible representation of the sacred. Structure and language of the  
 work 
!558
 3.5.2. Sacred representation of the visible. Inspiration, artist and   
 contemplation 
 3.6. A medieval monk at the end of 18th century 
3.7. The flame that lights the romantic spirit. The heart, das Herz, as definitive 
meeting point between Augustine and Wackenroder 
4. The monk takes shape. The monk by the sea. God, man and world: romantic 
«trinity» of Caspar David Friedrich 
 4.1. Conversation between a poet and a painter. Wackenroder, Das Meer and  
 Mönch am Meer 
 4.2. First impressions 
  4.2.1. Watchers give their opinion 
  4.2.2. Critics value 
  4.2.3. The painter affirms 
 4.3. Iconographic «aesthetization»: the monk as visible figure of the artist’s inner 
  life 
  4.3.1. Beginning of the process 
  4.3.2. Practical aspect 
  4.3.3. Theoretical-artistic aspect 
 4.4. Towards a possible figurative mystic 
6. Conclusions. Brief history of a aesthetic-anthropological intra-romanticism 
7. Bibliography 
Origins of the monk’s figure in aesthetic of German Romanticism: W. H. 
Wackenroder, C. D. Friedrich and Saint Augustine 
Introduction 
 In 1796 the Berliner W. H. Wackenroder wrote Herzensergießungen einer 
kunstliebender Klosterbruders (Outpourings of an art-loving friar). A publication, in 
theory anonymous, that because of its short length, the condition of its author —a 
humble young civil servant with a  great sensibility to contemplate art and admire music
— and the subjects discussed —Renaissance’s art and masters of the past’s works—, 
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can seem, at first sight, not by many experts considered the founding work of German 
Romanticism. 
 The text is told in first person by a monk, behind whom the real author, 
Wackenroder, is hidden. He offers through the chapters a very personal view of art, that 
he considers one of God’s languages, being the other one the nature. He takes up again 
artists such as Michelangelo, Leonardo, Raphael and Dürer, pointing out not only their 
works but also their personalities, emphasizing their being chosen by heaven. He tells in 
other chapters that for him, art and religion are mixed with confusing limits, 
approaching mysticism in some parts of the text. 
 His most explicit concern is to recover in his time the ability of art to touch 
men’s heart, so that they look above again, recovering the human sensibility before the 
mystery of faith, lost  by the supremacy of reason as proposed by the Enlightenment. 
 The «author» of this text is, as has already been said, a monk, and if we think 
about one of the most emblematic works of the romantic German artist of greater impact 
in the history of the following art, Caspar David Friedrich, the image of that Mönch am 
Meer (The monk by de sea) appears, that the painter from Greifswald finished in 1810. 
His work has been described as «mystic» due to its intense spirituality, religious 
profundity that permeates all his texts about art, letters, and poems. His characters, like 
this monk, usually appear back to the watchers looking at infinity, point with a concrete 
dimension to Friedrich: the eternal life obtained for us men by Jesus Christ in that Cross 
so many times painted by him. In this way, his life and work seem to be the answer to 
what Wackenroder claimed: paintings that lead men to wonder about the crucial 
questions in life, and that open again the door to the personal God replaced by the 
philosophers’s god. 
 Yet it is necessary to explain the link between this two German romantics and 
Saint Augustine. There are two initial points of connection. In the first place, the 
initiator of confession as literary genre, to which Wackenroder’s book belongs, is, 
precisely, Augustine with his Confessions. Secondly, one of the most recurrent images 
in history of art to represent Hippo’s bishop refers to the legend of his being walking by 
the seashore, dressed up with his black monk habit, when a boy appeared to him playing 
with sand and said to him that trying to understand the mystery of God —he was 
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writing De Trinitate by that time— was like trying to bring all the sea into a hole. An 
iconography extraordinary similar to the Friedrich’s emblematic painting. Besides, 
Augustine has been recognized as «the first romantic» due to his theology —better 
known as «theology of the heart»— in several references by different authors. 
 These connections have given rise to a deepening in the relation between these 
three men’s thought. This relation includes as well the period from 4th to 19th century, 
subject of this doctoral thesis. 
  
Goals 
 The main purpose of this paper has been: 
- To analyse the aesthetic-anthropological essence of Wackenroder’s work, and in the 
same way its philosophical backgrounds, according to the figure chosen by him to 
keep at first his anonymity: the monk.  
- To study the links between this figure, along with what is told of it in his Confessions, 
with the image of the monk in Friedrich’s work The monk by the sea, and his own way 
of life; as well as with the work of later artists that use the image of the monk 
repeatedly. 
- To justify the mentioned initial links between both authors, Wackenroder and 
Friedrich, with the aesthetic and theological thought of Saint Augustine, as monk. 
- To establish the connections between the figure of the monk, the aesthetic proposed by 
Wackenroder, the aesthetic in Friedrich’s work and the spirituality of Augustine, with 
the aesthetic of German Romanticism. 
Conclusions 
 At the beginning, the aim of the research was to support the possibility of 
suggesting, in German context, the figure of the monk as icon of romantic soul, worried 
by going deeper into man’s interiority, by waking the assumption of mystery of life and 
nature, and by recovering the hopeful rest of unsatisfied human soul, constricted by her 
limited possibilities, feeding the wishes for the eternal by faith. But the deepening into 
these relations between the three chosen authors, in such a broad period of time, as well 
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as the presence of an aesthetic and spirituality similar to later artistic manifestations, 
have widen the range of conclusions. 
 Such manifestations are founded in the way of life —close to monastic life— 
and artistic motivations of painters known as Nazarenes, in the pictorial work of Edvard 
Munch and Emil Nolde and of some of the Nabis as Maurice Denis. But especially in 
Jan Verkade’s work. Converted into monk-painter, he personifies Wackenroder’s literary 
figure, Friedrich’s figurative and Saint Augustine’s spiritual image. As well as these 
artistic milestones, texts written by Rainer Maria Rilke under the title Stundenbuch 
(Book of hours) and with a special preference for Saint Augustine’s work; and, finally, 
the appearance of monastic life in cinema thanks to the German director Philip Gröning, 
encourage the following proposal. 
 Along history, it can be confirmed that men of all times have wished to find 
answers to what is inexplicable in the world and their lives. Kept alive after it and 
specially stressed during Romanticism, these wishes have taken the shape of the monk, 
due to the immediate spiritual connotations of the image. Artists and poets seem to have 
had, and to keep, the ability to capture, as witnesses, this wound in human life, and to 
show it effectively to later generations, transforming their life and works in the proof of 
the possibility to affirm the value of art as a way to knowledge of the being of man. 
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